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L'ORGANISTE   PRATICIEN. 


PAR  Oust,  smith 

Organiste  de  l'église  Saint-Patrice. 


PREiMIERE  PARTIE. 

DE    l'orgue. 

L'orcçuc  est  sans  contredit  le  plus  beau,  le  plue  puissant  de  tous  les 
inf  trunicns.  Il  est  aussi  un  des  plus  difficiles  à  savoir  bien  jouer.  Son 
HSiigc ,  ([ni  date  ddjà  de  plusieurs  siècles ,  donne  à  nos  cérémonies  reli- 
'lieuses  une  majesté  incontestable  et  ajoute  encore  à  la  sublimité  de  nos 
chants  sacrés. 

Ce})endant,  quoiriue  l'orgue  réunisse  en  lui  toute  chose  qui  rehausse 
h  culte  religieux ,  on  ne  saurait  admettre  que  la  manière  de  le  toucher 
no  puisse  lui  ôter  le  caractère  admirable  dont  il  est  doué  par  les  diffé- 
rents éléments  qui  le  constituent.  Aussi  tel  orgue  joué  par  un  musicien 
inhabile  peut  paraître  à  l'auditeur  un  instrument  fort  médiocre,  d'une 
construction  vicieuse  et  offrant  une  nomenclature  des  jeux  mal  appro- 
priée à  l'objet  pour  lequel  il  a  été  construit;  tandis  que  tel  autre  tou- 
ché par  un  organiste  instruit  dans  toutes  les  parties  de  son  art  paraî- 
tra posséder  une  grande  valeur,  une  parfaite  construction  parce  que  la 
combinaison  des  jeux  aura  été  savamment  présentée  aux  fidèles.  Cette 
différence  dans  l'appréciation  de  la  qualité  d'un  instrument  de  ce  genre 
est  prmcipalement  due  à  un  manque  de  connaissances  chez  l'orgarlste  ; 
il  n'a  souvent  pas  l'instruction  nécessaire  pour  bien  administrer  ce  roi 
des  instruments.  L'administration  d'un  orgue  exige  une  certaine  dose  de 
réflexion  et  de  savoir  qui  constituent  le  vrai  caractère  de  celui  qui  le 
touche.  C'est  précisément  ce  travail  que  nous  présentons  aux  amateurs 
et  à  celles  des  personnes  qui  se  destinent  à  la  profession  d'organiste. 
Nous  allons  donner  la  description  d'un  grand  orgue  dans  ces  plus  petits 
détails,  puis  expliquer  le  rôle  que  joue  chaque  accessoire  et  la  manière 
de  s'en  servir.  En  opérant  ainsi ,  nous  espérons  que  quiconque  lira  ce 
petit  guide  y  trouvera  des  renseignements  utiles  et  à  la  portée  de  tous 
les  talents. 

Ecrites  dans  un  langage  clair  et  précis,  nous  avons  voulu  démontrer 
en  quelques  pages  toutes  les  ressources  que  l'art  offre  aujourd'hui  à  l'or- 
ganiste praticien.  Nous  avons  eu  pour  principe ,  avant-tout ,  d'expliquer 
plusieurs  choses  que  les  meilleurs  traités  sur  la  manière  de  toucher  les 
orgues  ont  passé  sous  silences ,  toutes  choses  fort  simples ,  il  est  vrai , 
mais  qui,  précisément,  échappeut  plus  fkcilemeot  à  riQtel%eiice  du  no- 
vice. 
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Qu'on  veuille  donc  bien  nous  suivre  dans  lu  voie  que  nous  nous  som- 
lucrt  tracée  et  ((u'on  sache  bien  qu'il  n'est  point  d'étude  plus  intéres- 
sante que  celle  do  l'administration  d'un  orgue  lorsqu'on  ne  perd  pas 
de  vue  le  lieu  où  l'on  entend  l'écho  de  ses  harmonies  célestes. 

Il  nous  i'aut,  pour  nous  bien  faire  comprendre,  agir  do  la  même  ma- 
nière «juc  le  savant  démonstrateur  placé  devant  un  Ctro  inerte ,  privé 
de  vie,  dont  il  examine  tous  les  organes,  le  scapel  ù  la  main,  pour 
analyser  à  ses  élèves  toutes  les  parties  anatomiques  de  l'homme.  Nous 
allons  do  même  disséquer  ce  colosse  qu'on  appelle  un  orgue  et  eu  ana- 
lyser les  divers  ressorts  qui ,  au  lieu  d'être  ù,  l'état  neutre  comme  le 
sujet  placé  sur  un  marbre  aux  regards  de  l'étudiant ,  est ,  au  contraire, 
plein  de  vie,  renq^lie  d'une  âme  incomparable.  Le  premier  a  rendu  son 
ûme  à  Dieu  et  l'autre  la  conserve  éternellement  pour  l'honorer  avec  ma- 
jesté. Celui-ci  exhale  son  Time  qui  s'envole  dans  les  voies  célestes;  ce- 
lui-là pénètre  votre  âme  de  toutes  les  délices  d'une  harmonie  adorable 
et  vraiment  sublime  que  le  génie  seul  de  l'artiste  peut  produire.  On 
peut  donc  dire  que  l'orgue  est  un  instrument  qu'on  serait  tenter  d'assi- 
miler à  l'organisation  humaine,  puisqu'il  se  compose  d'éléments  qui  per- 
mettent à  l'artiste  d'exprimer  les  diverses  sensations  qui  sont  inhéren- 
tes il  la  création  de  l'homme. 

À  l'œuvre  donc  I  et  disséquons  tranquillement  cet  immense  édifice. 

Connne  il  est  toujours  bon  do  fixer  son  attention  et  ses  raisonnements 
sur  l'objet  qui  en  est  le  but,  nous  prenons  volonueisj  l'orgue  de  l'Egli- 
se Paroissiale  do  Montréal  dont  la  taille  et  les  ressources  nous  penuetr- 
tent  de  mieux  exposer  notre  esquisse  et  qui  peut  être ,  au  besoin ,  visi- 
té par  toute  personne  qui  serait  désireuse  de  s'instruire. 

Sans  nous  occuper  ici  de  l'o  igino  do  l'orgue,  nous  considérerons  son 
organisation  telle  qu'elle  existe  de  nos  jours  et  telle  qu'elle  parait  être 
fixée  jusqu'à  ce  qu'il  plaise  au  génie  de  l'homme  do  lui  faire  subir  de 
nouvelles  transformations. 

DIMENSIONS  DE  L'OROUE. 

Tout  d'abord ,  nous  dirons  que  l'orgue  comporte  trois  tailles  différen- 
tes: le  32  pieds,  le  16  pieds,  et  le  8  pieds.  C'est-à-dire  que  chacun  de 
ces  orgues  reçoit  des  tuyaux  de  32  pieds,   de  16  pieds  ou  de  8  pieds. 
C'est   sur  ces  trois  dimensions  que  l'on  détermine  le  nombre  de  jeux 
.qui  doivent  y  entrer  selon  certaines  règles. 

L'orgue  de  l'Eglise  Paroissiale  est  un  32  pieds,  ce  qui  indique  que 
'sa  taille  exige  tous  les  accessoires  qui  le  mettent  au  premier  rang. 
'  En  premier  lieu,  on  distingue  la  charpente  de  l'orgue  qui  est  dispo- 
sée de  manière  à  recevoir  les  diverses  parties  constitutives  de  l'instru- 
ment. Cette  charpente  est  formée  de  madriers  de  pin  disposés  en  ca- 
dres. Des  traverses  sont  solidement  liées  par  des  tenons  entrant  dans  des 
mortaises  et  chaque  pièce  est  ajustée  avec  des  boulons  de  manière  à  les 
fortement  joindre  les  unes  aux  autres.  Cette  charpente  est  construite 
Bur  une  des  trois  tailles  que  nous  venons  de  mentionner  et  reçoit  les 
modifications  nécessitées  par  les  diverses  conditions  qui  sont  imposées 
au  facteur. 
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Lorsque  le  cadre  do  l'instrument  est  ainsi  disposa ,  rcpr<?scntant  une 
véritable  cage  ,  on  commence  la  construction  dca  claviers.  Lo  32  pieds 
reçoit  aujourd'hui  quatre  et  le  plus  souvent  trois  claviers  ;  lo  IG  pieds  en  mon- 
tre trois  et  le  8  pieds ,  deux  claviers  et  souvent  un  seul. 

Un  clavier  se  compose  de  54  notes  commençant  en  Do  et  finissant 
par  la  note  du  mCme  nom ,  ce  qui  donne  cinci  octaves  pleines.  Chaque 
clavier  porte  un  nom  différent  qui  indique  parfaitement  son  usage.  Ain- 
si le  32  pieds  doit  avoir  : 

Le  premier  clavier  appelé  le  Positif; 

Le  second        le  Grand  Orgue; 

Lo  troisième    le  Récit  ou  boîte  d'é'cho. 

Le  quatrième  clavier  serait  le  clavier  dea  Bombardes:  il  devient  do 
nos  jours  complètement  inutile  depuis  l'invention  des  pédales  do  com- 
binaisons. Ce  clavier  est  selon  nous  une  supcrfluité  fort  coûteuse  et  d'un 
usage  très-contesté  et  contestable. 

Le  IG  pieds  reçoit  toujours; 

le  Premier  clavier  ou  Positif; 

le  Second  clavier  ou  Grand  Orgue  ; 

le  Troisième  clavier  ou  Récit. 

Quant  au  8  pieds ,  il  ne  possède   que  le  Positif  et  le  Grand  Orgue. 

Le  Positif  est  le  clavier  placé  le  plus  près  de  l'exécutant. 

Le  Grand  Orgue  occupe  le  milieu  do  l'instrument. 

Le  Eécit  ou  boîte  d'écho  est  le  troisième  ou  dernier  clavier. 

DES    CLAVIEK3. 

Le  nom  donné  à  chaque  clavier  peut  ainsi  se  définir  :  Le  Positif  a 
pour  mission  d'accompagner  ce  qu'exécute  la  moin  droite.  On  y  place 
donc  généralement  des  jeux  doux  ;  plusieurs  de  ces  jeux  peuvent  au 
besoin  se  traiter  en  jeux  de  solo.  La  qualification  qui  est  donnée  à  ce 
clavier  indique  assez  les  fonctions  qu'on  lui  fait  remplir  ;  l'accompagne- 
ment étant  une  des  parties  essentielles  de  la  musique,  il  faut  que  cha- 
que accord  se  rapporte  positivement  au  chant  ou  à  la  mélodie  que  le 
musicien  fuit  entendre  sur  lc3  deux  autres  claviers. 

Le  Grand  Orgue  reçoit  les  jeux  les  plus  forts  ;  c'est  sur  ce  clavier 
que  se  combinent  les  grands  effets ,  et ,  à  ce  titre ,  il  reçoit  aussi  une  no- 
menclature assez  considérable  d'instruments  ou  de  jeux  de  divers  genres. 

Le  Récit  ou  boîte  d'écho  est  un  clavier  dont  on  obtient  de  délicieux 
effets.  Comme  c'est  aussi  celui  dont  on  se  sert  le  moins  souvent ,  on  l'a 
placé  sur  le  dernier  plan.  Ce  clavier  ne  contient  que  des  jeux  de  solo , 
ou  d'instruments  desquels  on  peut  obtenir  le  plus  d'expression  ;  voici 
par  quel  moyen  on  y  est  arrivé.  Une  boîte  carrée  et  de  la  dimension 
proportionnée  à  la  taille  de  l'instrument  et  au  nombre  de  jeux  qui  doi- 
vent y  être  placés,  est  assise  sur  des  solives  de  traverse  dans  la  lar- 
geur de  la  charpente.  Le  côté  qui  fait  face  à  l'organiste  est  disposé  en 
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jalousie  ,  laquelle  bo  lève  ou  se  baipso  nu  moyen  d'une  bascule  qui  est  à 
lu  tlLspof^itiou  de  l'exécutant  ;  celui-ci  pose  le  pied  droit  Hur  une  palet- 
te ([ui  lait  mouvoir  ii,  son  gré  les  lames  do  cette  jalousie.  On  conçoit  dôa 
lors  (|ue  les  jeux  étant  aiusi  renfermés ,  en  supixtsant  que  la  jalousie 
Hoit  baissée ,  les  sous  paraissent  venir  du  lointain ,  tandis  que  si ,  au 
contraire,  on  lùve  entièrement  cette  jalousie,  les  sons  auront  d'autant  plus 
de  force  qu'ils  peuvent  se  projeter  librement  dans  l'édifice.  L'expression 
de  chaque  jeu  se  produit  donc  en  ouvrant  graduellement  cette  jalousie, 
si  Ton  veut  augmenter  le  sou  ;  pour  le  diminuer,  on  baisse  parcillemcat 
cette  jalousie.  Voilà  le  svstème  ((u'on  trouve  généralement  dans  les  or- 
gues (jui  possidcnt  un  clavier  do  récit. 

DES    ABRÉOÉâ. 

Lorsque  les  claviers  sont  ajustés,  et  pour  le  moment  ils  sont  muets, 
on  dispose  des  châssis  qui  sont  construits  pour  recevoir  les  ahréyés.  Ces 
abrégés  ne  sont  autres  ({uc  des  b.ltons  méplats  d'un  pouce  do  diamètre 
sur  los(jucls  ou  colle  des  clefs  en  bois  auxquelles  on  adapte  des  fuseaux 
de  buis  blanc  (jui  correspondent  à  chaque  uote  du  clavier.  Chaque  cla- 
vier a  ses  abrégés.  IMais  avant  de  placer  ces  fuseaux,  on  procède  au  pla- 
cement dos  soufflets  au  lieu  et  place  qui  leur  est  assigné  par  le  plan. 
On  connaît  généralement  la  forme  d'un  soufflet  et  ses  fonctions;  nous 
nous  bornons  donc  à  dire  (jue  ceux-ci  sont  de  forme  allongée  et  d'une 
dimension  en  rapport  avec  le  volume  do  vent  nécessaire  au  nombre 
de  tuy:mx  ù,  mettre  en  action.  Je  dois  dire  que  les  factours  se  servent 
d'un  instrument  fort  ingénieux  qui  leur  indique  avec  la  plus  grande 
précision  la  quantité  de  litres  d'air  que  peut  fournir  chaque  soufflet. 

Mais  la  partie  la  plus  intéressante  et  la  plus  essentielle  d'un  orgue 
est  suns  contredit  celle  des  sommiers.  Examiuons-eu  avec  soiu  la  cons- 
truction. 

DES    SOMMIERS. 

Un  sommier  n'est  autre  qu'une  boîte  divisée  en  deux  parties  dont  la 
hauteur  n'excède  pas  un  pied  et  n'a  pas  moins  de  huit  pouces.  La  for- 
me primitive  est  un  cadre  dont  les  coins  sont  ajustés  en  queues-d'aron- 
des  solidement  collées.  Ce  cadre  est  divisé  en  5-4  compartiments  de  dif- 
férentes largeurs  et  dont  la  longueur  varie  selon  la  taille  de  l'instru- 
ment. La  largeur  do  ces  compartiments  est  calculée  sur  la  quantité  d'air 
qui  est  nécessaire  à  faire  parler  chaque  jeu,  ce  qui  indique  qu'il  faut 
un  compartiment  en  rapport  avec  le  volume  de  son  qui  lui  est  dévolu 
par  la  hauteur  du  tuyau. 

Lorsque  ces  compartiments  (séparés  par  des  traverses  posées  sur 
champ  d'un  pouce  d'épaisseur  et  même  moins,  ajustées  de  bout  en  bout 
et  bien  collées  )  sont  placés ,  ils  forment  autant  de  cloisons  qui  re- 
présentent une  chambre  à  air  concentré  pour  chaque  jeu  do  l'orgue.  On 
conçoit  avec  quel  soin  le  collage  doit  être  fait,  car  la  moindre  fissure 
au  bois ,  le  plus  petit  interstice  donnerait  passage  au  vent. 

Ce  cadre  ainsi  disposé  doit  naturellement  recevoir  son  fond  et  son 
dessus.  Le  fond  est  tait  de  bois  blano  d'un  pouce.  Ou  colle  simplement 


MUSICAL. 


lo  cadre  sur  ce  fuud.  Quant  au  dessus,  on  prend  do  l'acajou  ou  du  sy- 
comore, deux  sortes  de  bois  dont  les  pores  sont  serrés  et  l'extérieur 
d'un  grain  fin.  On  place  d'ubord  uvco  des  chevilles  de  bois  lo  dessus' 
sur  lo  cadre  et  on  lo  dresse  à  la  varlope  de  manière  à  pouvoir  lo  coller 
avco  précision  ;  uoo  fois  collé ,  il  s'agit  do  lui  donner  uno  tiSpaisscur  do 
trois  lignes  et  do  produire  uno  surface  irréprochable.  On  obtient  co  sc-j 
cond  résultat  en  plaçant  au  centre  du  sommier  une  éminçure  do  papier, 
puis  on  prend  une  règle  parfaitement  dressée  quo  l'on  pose  sur  champ 
juste  sur  co  papier  ;  si  la  règle  fait  plusieurs  tours  sur  elle-même ,  c'est 
que  cette  suri'aco  est  dans  les  conditions  voulues. 

Mais  dans  quel  but  reehcrche-t-on  uno  telle  perfection  dans  lo  dres- 
sage do  co  sommier?  Jo  vais  vous  le  dire. 

Vous  savez ,  chers  lecteurs ,  quo  co  cadro  représente  maintenant  une 
véritable  boîto  divisée  en  deux  parties  ;  la  partie  supérieure  est  occupée 
par  les  compartiments  et  la  partie  inférieure  est  réservée  pour  y  placer 
les  soupapes  ;  cette  partie  est  hermétiquement  fermée  au  moyen  do  deux 
portes  garnies  do  peau  do  buffle. 

D'après  le  plan  des  jeux  qui  doivent  êtres  posés  sur  le  sommier,  on 
distribue  sur  cette  surface  des  rondelles  do  papiers  qui  sont  autant  do 
patrons  se  rapportant  exactement  au  calibre  des  tuyaux.  Lorsque  cette 
distribution  est  bien  arrêtée,  on  perce  dos  trous  sur  cette  surface.  Ces 
trous  sont  toujours  faits  sur  eha((uc  cloison,  puis  on  fait  des  gravures 
ou  rigoles  qui  communiquent  à  chaque  trou.  Une  fois  co  travail  termi- 
né, on  poli  le  tout  avec  de  la  mine  de  plomb  pour  quo  cette  surface 
offre  un  poli  parfait. 

Ce  n'est  pas  tout.  Ou  pose  sur  co  sommier  des  madriers  do  deux 
pouces  également  bien  dressés  et  on  y  ajuste  des  issues  correspondantes 
aux  trous  dont  nous  venons  de  parler.  Ces  madriers  ont  pour  o})jet  do 
recevoir  le  pied  des  tuyaux;  et,  en  effet,  on  a  besoin  de  faire  uu  en- 
tonnoir de  manière  à  ce  que  lo  pied  des  tuyaux  se  place  bien  sur  lo 
trou  déjà  percé.  Comme  ces  tuyaux  ont  aussi  besoin  d'un  soutien,  on 
dispose  sur  do  petits  montants  do  la  planche  mince  sur  laquelle  on  dé- 
coupe le  diamètre  de  chaque  tuyau  afin  que  celui-ci  conserve  toujours 
sa  position  perpendiculaire. 

^  DES    LAYES. 

*  Entre  le  dessus  du  sommier  et  les  madriers,  on  place  ce  qu'on  ap- 
pelle des  îayes.  Les  layes  ne  sont  autres  que  des  lames  de  bois  blanc 
de  deux  pouces  de  l'îrge  et  de  trois  lignes  d'épaisseur.  Ce  système  ter- 
mine la  construction  du  sommier  et  donne  l'effet  suivant.  Ces  layes  sont  ' 
percées  à  la  commande  des  trous  du  sommier.  Dès  lors ,  la  laye  doit 
glisser  sans  résistance  jusqu'à  son  point  d'arrêt  de  manière  à  ce  qu'il 
y  ait  communication  immédiate  du  vent;  si,  au  contraire,  cette  layo 
à  laquelle  on  imprime  un  mouvement  de  va  et  vient ,  intercepte  la  sor- 
tie de  l'air,  il  y  a  résultat  négatif. 

Voici  donc  un  sommier  construit  selon  les  règles  de  l'art.  Ces  som- 
miers (car  il  en  faut  un  pour  chaque  clavier)  sont  alors  placés  à  la 
hauteur  voulue  et  lorsqu'ils  sont  bien  fixés,   on  s'occupe  d'attacher  les 
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layes  à  des  montants  qui  sont  liés  eux-raCmes  au::  rof^iitrcs  de  l'orgue. 
Les  registre  d'un  orgue  sont  représentés  par  des  boutons  qui  sont  pla- 
cés de  chaque  côté  do  l'instrument.  Chaque  bouton  reçoit  le  nom  du 
jeu  qui  est  à  la  disposition  de  l'organiste.  Si  donc  l'organiste  tire  à  lui  un 
ou  plusieurs  jeux,  cette  action  a  pour  effet  de  tirer  une  ou  plusieurs 
layes,  et,  par  conséquent,  de  permettre  au  son  de  se  faire  entendre. 
Si,  au  contraire,  l'exécutant  pousse  ces  jeux ,  les  registres  font  glisser  les 
layes  sur  le  sonunier  et  le  vent  ne  peut  dès  lors  faire  parler  les  tuyaux. 
En  un  mot ,  un  jeu  fermé ,  malgré  le  vent  qui  lui  est  transmis  par  le  souf- 
fleur ,  ne  parle  jamais,  tandis  que  s'il  est  ouvert,  on  entend  C'stinctemeut 
les  différents  sons  du  jeu  mis  en  action. 

DES    VEKGETTES. 

».Nous  savons  maintenant  (jue  la  construction  d'un  orgue  se  compose  d'une 
cliarj^cntc,  de  plusieurs  cfotiVrs,  des  abrégés,  des  sommiers  et  des  registres. 
Les  vcrgdtcs  complètent  le  mécanisme  d'un  orgue.  Il  y  a  autant  de  vergcttc.^ 
qu'il  existe  de  notes  par  clavier.  Ces  vcrgcttes  sont  des  baguettes  de  trois  lignes 
de  large  et  d'une  ligne  d'épaisseur.  On  leur  donne  la  longueur  qu'exige  la  dis- 
dc  la  touche  à  l'abrégé.  Chaque  touche  est  donc  armée  d'une  vergettc  qui  est 
attachée  à  l'abrégé  avec  du  fil  de  laiton.  Une  seconde  vergette  prend  la 
partie  supérieure  de  l'abrégé  et  est  fixée  à  une  soupape.    ' 

DES    SOUPAPES. 

'  ISous  avons  bien  dit  que  le  dessus  du  sommier  était  percé  de  trous 
pour  laisser  passer  le  vent  dans  les  tuyaux ,  mais  nous  avons  omis  avec 
intention  do  parler  du  fond  de  ces  sommiers.  En  effet  la  partie  inféri- 
eure du  sommier  est  occupée  par  autant  de  soitpajKS  qu'il  y  a  de  com- 
partiments ,  soit  54  soupapes.  Cette  partie  du  sommier  reçoit  des  ou- 
vertures longitudinales  de  six  à  dix  pouces  de  longueur  et  d'un  pouce 
et  demi  et  moins  de  largeur.  Les  soupapes  sont  simplement  des  lon- 
gueurs de  bois  blanc  d'un  pouce  d'épaisseur  dont  les  angles  sont  taillés 
en  biseau  et  le  devant  coupé  en  forme  de  langue.  L'autre  bout  conserve 
son  carré  et  sert  à  former  \ine  charnière  au  moyen  de  peau  qui  y  est 
collée  et  dont  un  morceau  est  réservé  pour  le  coller  aussi  sur  le  som- 
mier, La  soupape  dépasse  d'une  ligne  au  moins  l'ouverture  pratiquée 
dans  chaque  compartiment  et  elle  est  garnie  de  peau  de  buffle  de  ma- 
nière à  ce  qu'elle  ferme  hermétiquement  son  ouverture.  Et  enfin  un 
ressort  en  fil  de  laiton  o)  'Ige  la  soupape  à  se  maintenir  sur  l'ouverture 
à  chaque  côté  de  laquelle  est  placée  une  pointe  qui  la  force  à  toujours 
conserver  la  môme  position. 

j  Supposons  donc  ({ue  l'on  frappe  une  touche  de  l'orgue,  cette  touche 
abaisse  avec  elle  la  toupape   après  laquelle  est  fixée  la  seconde  vergette 

?dont  nous  avons  déjà  parlé.  Comme  cette  rangée  de  soupapes  est  cou- 
verte par  une  planche  qui  forme  le  second  coffre  collé  sous  le  sommier, 
on  ne  distingue  à  l'extérieur  que  les  fils  de  laiton  qui,  étant  attachés 
à  la  soupape ,  passent  par  une  petite  ouverture  pratiquée  sur  cette  plan 
che  et  viennent  se  faire  nouer  à  la  vergette.  Des  équerres  en  bois  re- 
lient les  vergettes  entre  elles. 
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DES    ÉQUERRES. 

Les  équcrres  sont  en  bois  et  servent  à  l'action  des  deux  vergcttcs  que 
fait  mouvoir  chaque  note  du  clavier.  Elles  sont  plaedcs  dans  une  traverse 
qui  porte  quatre  pouces  carrés.  Cette  traverse  est  entaillée  à  égale  dis- 
tance pour  recevoir  54  équcrres  en  bois  do  noyer  mince  d'une  ligne 
forte  et  elles  sont  toutes  percées  à  leur  angle  de  manière  à  recevoir  une 
tige  de  fil  de  fer  qui  les  maintient  toutes  et  leur  permet  ninsi  do  £iire 
bascule. 
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DE  L'ÉMISSION  DES  SONS. 

PouT  faire  parler  chaque  note  de  l'orgue ,  on  a  l'habit ii Je  de  placer 
de  chaque  côté  des  soufflets  une  boite  en  bois  qui  est  fixée  au  coffre 
t'ii  soufflet  et  dont  l'autre  extrémité  est  vissée  sur  le  coté  du  sommier. 
On  couiprend  maintenant  que  le  mouvement  imprimé  aux  soufflets  com- 
munique le  vent  dans  les  boites  et  le  transmet  iunnédiatement  dans  la 
seconde  partie  du  sommier ,  celle  ou  sont  placées  les  soupapes.  En  frap- 
pant sur  la  note ,  la  soupape  se  baisse  et  laisse  entrer  le  vent  dans  l'ou- 
verture au-dessus  de  laquelle  est  placé  le  tuyau.  Si  la  laye  est  tirée 
juste  au-dessus  de  l'orifice  du  pied  du  tuyau,  ce  qui  fait  comprendre 
f(uc  le  registre  est  tiré  dans  toute  sa  longueur ,  la  note  parle  distincte- 
ment. Dans  le  cas  contraire,  le  vent  occupe  toujours  l'emplacement  qui 
lui  a  été  donné  jusqu'à  ce  qu'on  frappe  sur  une  autre  note  pour  produire 
un  autre  son.  Donc,  si  on  frappe  un  accord  de  quatre  sons,  quatre 
soupapes  s'ouvrent  et  laissent  passage  au  vent  qui ,  alojs ,  fait  ^^ntendre 
(quatre  tuyaux. 

DU   PÉDALIER. 

Les  claviers  sont  divisés  en  trois  parties  appelées  :  la  basse — le  mé- 
dium— le  dessus.  Ils  sont  ainsi  divisés  par  la  nature  même  de  la  suite 
des  sons  dans  leur  ordre  naturel.  Chaque  jeu  d'un  orgue  a  donc  réel- 
lement bien  ses  notes  de  basse.  Mais  la  basse  do  tous  les  jeux  qui  en- 
trent dans  la  construction  d'un  orgue  n'offrant  pas  assez  de  corps  rela- 
tivement à  l'ensemble  de  tous  les  sons  des  dessus  do  la  classification 
des  jeux,  on  a  imaginé  de  placer  un  davier  de  pédales  qui  a  pour 
fonction  de  faire  entendre  chaque  note  une  octave  jjIus  has  que  la 
même  note  frappée  sur  un  des  claviers  ou  la  note  au  diapason  naturel. 

C'est  l'addiàon  de  ce  clavier  de  pédales ,  ou  j^^dcdier,  qui  donne  ce 
cpTactère  grandiose  à  l'orgue.  Lorsque  tous  les  jeux  de  cet  instrument 
sont  tirés  et  qu'on  ajoute  les  notes  du  pédalier  -X  la  basse,  le  tout  en- 
semble produit  des  effets  pleins  et  sonores  qui  remplissent  l'édifice. 

Le  pédalier  se  joue  avec  les  pieds;  de  là  l'origine  du  nom  qui  a  été 
donné  à  ce  clavier.  Il  a  généralement  une  octave  et  demie  et  rarement 
deux  octaves.  Sa  forme  est  le  plus  souvent  droite. 

Cependant  nous  voyons  une  exception  en  deux  choses  quant  au  pé- 
dalier de  l'orgue  de  l'église  de  la  Paroisse.  Ainsi  ce  clavier  do  pédales 
compte  deux  octaves  pleines  de  do  en  do.  Sa  forme  représente  un  demi- 
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cercle  allongé  dont  toutes  les  touches  affectent  un  effet  concave  qui  est 
parfaitement  combiné  pour  la  commodité  de  l'exécutant. 

Supposons  un  moment  l'organiste  placé  sur  son  siège  devant  les  cla- 
viers, et  ses  pieds  naturellement  posés  sur  le  pédalier.  Dans  cette  posi- 
tion, admettons  que  le  pîed  gauche  quitte  le  centre  du  pédalier  pour 
frapper  une  touche  à  la  basse  du  clavier ,  la  jambe  ne  sera  plus  assez 
longue  pour  en  atteindre  l'extrémité,  ou  si  le  pied  y  touche,  ce  sera  en 
en  s'aidant  du  corps.  Pour  obvier  à  cet  inconvénient ,  M.  Warren  a  eu 
l'ingénieuse  idée  de  lui  donner  cette  forme  mi-circulaire ,  au  péda- 
lier, et  d'en  élever  légèrement  les  deux  extrémités  de  manière  à  ce  que 
l'organiste  pût  sans  aucune  gêne  exécuter  aisément  tous  les  passages 
que  comporte  sa  disposition  naturelle. 

Ce  clavier  de  pédales  est  mis  en  action  au  moyen  d'un  abrégé  et  de 
vergettes  qui,  au  mouvement  du  pieds,  abaissent  les  soupapes  d'uu 
sommier  qui  est  spécialement  construit  à  cet  eûet. 

DES  REGISTRES  DE  PÉDALES. 

On  sait  que  les  registres  sont  destinés  à  mettre  les  layes  en  position 
de  laisser  passer  le  vent  dans  les  tuyaux  pour  leur  permettre  de  parler. 
Conséquemment ,  il  existe  sur  les  grandes  orgues  des  registres  de  péda- 
les qui  ont  pour  effet  de  laisser  entendre  dans  toute  leur  force  les  sons 
du  clavier,  dans  toute  son  étendue,  auquel  ils  correspondent  d'une  ma- 
nière identique.  De  cette  sorte ,  chaque  clavier  à  son  registre  de  pédales. 

Outre  ces  registres,  il  en  existe  plusieurs  autres  dont  l'action  est 
isolée  ou  combinée.  Ces  registres  sont  donc  paritûtemcnt  indépendants 
l'un  de  l'autre,  ce  qui  fait  que  l'exécutant  peut,  à  son  gré,  tirer  un  re- 
gistre de  pédales  d'un  des  claviers  et  y  ajouter,  s'il  le  juge  à  propos, 
un ,  deux ,  trois  ou  plusieurs  registres  isolés  qui  donnent  du  corps  à 
l'exécution  pour  ce  qui  regarde  la  partie  de  la  basse. 


DES    ACCOUPLEMETJTS. 

Comme  il  se  pourrait  que  l'organiste  voulut  se  servir  de  deux  et  trois 
claviers  à  la  fois,  on  a  imaginé  d'obtenir  cet  effet  en  réunissant  tous 
les  jeux,  à  quelque  nombre  que  ce  soit,  au  moyen  d'un  seul  registre» 
Ainsi ,  ou  place  ,  supposons  : 

,  Un  registre  rxîunissant  le  grand  orgue  au  Positif  j 

I  — •  le  Positif  au  liécitj 

—  ïe  Récit  au  grand  oi-gue. 

n  y  a  aussi  le  anipîe  d'octave  qui  consiste  à  obligé  le  grand  orgue 
à  doubler  le  son  par  l'action  de  la  dernière  octave  du  clavier,  ce  qui 
produit  un  grand  effet. 

DES  PÉDALES  DE  COMBINAISONS. 

^  Ces  pédales  sont  fort  utiles  et  peuvent  être  multipliées  à  rinfîni.  Ces 
pédales  ont  même  permis ,  récemment ,  de  supprimer  le  clavier  de  bom- 
bardes. Leur  action  s'applique  à  tous  les  claviers  de  1'  orgue.  Admet- 
tons que  l'organiste  n'ait  tiré  que  quelques  jeux  ,  il  veut  instantanément 
appeler  à  lui  tous  les  jeux  du  grand  orgue  ;  pour  ce  faire ,  il  n'a  qu'à 
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poser  le  pied  droit  sur  une  palette  en  fer  placée  au-dessus  du  pédalier  ; 
il  appuie  sur  la  pédale  et  tous  les  registres  répondent  à  son  appel.  Si 
maintenant ,  il  veut  supprimer  plusieurs  de  ces  jeux  pour  donner  moins 
d'effet  à  son  exécution ,  il  place  le  pied  sur  une  autre  pédale  qui  re- 
pousse plusieurs  jeux  ne  laissant  ainsi  à  l'exécutant  que  le  nombre  qui 
lui  est  nécessaire. 

La  combinaison  des  jeux  est  arrêtées  à  l'avance  et  peut,  au  besoin, 
être  susceptible  de  changements,  le  système  d'action  étant  des  plus  simples. 

Plus  l'orgue  est  considérable,  plus  on  y  place  do  pédales  de  com- 
binaisons et  plus  elles  offrent  de  ressources  à  l'organiste. 

La  partie  mécanique  d'un  orgue  nous  semblant  suffisamment  démon- 
trée, nous  allons  passer  à  sa  partie  physique,  celle  qui  offre  le  plus 
d'intérêt  à  l'organiste  praticien.  Cette  section  va  former  la  seconde  partie 
do  notre  guide. 


DEUXIEME  PARTIE. 
DES    TUYAUX. 

Il  y  a  deux  familles  de  tuyaux  qui  se  divisent  en  plusieurs  espèces. 

Ces  deux  familles  sont  représentées  par  les  tuyaux  en  bois  et  les 
tuyaux  en  métal. 

La  variété  du  son  est  produite  par  la  forme  et  la  hauteur  des  tuyaux 
attribués  Ji  chaque  jeu. 

Parmi  les  tuyaux  en  métal ,  on  distingue  deux  classes  distinctes  :  los 
jeux  à  anches  libres  et  les  jeux  à  anches  battantes. 

La  première  famille  offre  moins  de  variété  que  la  seconde,  mais  eUo 
ne  perd  rien  de  son  importance  dans  le  rôle  qu'elle  est  appelée  ù 
remplir  selon  les  règles  de  l'art. 

La  hauteur  des  tuyaux  est  établie ,  d'abord ,  par  des  lois  physiques 
dont  le  facteur  ne  peut  se  départir,  et  ensuite  par  le  registre  même  do 
leur  appréciation  sonore  et  de  leur  diapason.  Il  y  donc  cinq  tailles  do 
tuyaux  : 

Les  tuyaux  de  32  pieds 

—  de  16    — 

—  de    8    — 

—  de    4    — 

—  de    2    — 

Le  tuyau  de  8  pieds  est  ce  qu'on  appelle  le  diapason  naturel  de  la 
voix  humaine  ou  de  la  voix  de  soprano. 

Prenant  pour  point  départ  le  médium  de  ces  tuyaux ,  soit  le  8  pieds, 
on  établi  de  la  manière  suivante  la  correspondance  de  leurs  octaves ,  soit 
en  haut ,  soit  en  bas  : 

Le  La  médium  du  8  pieds  est  reproduit  une  octave  plus 
p       ,    ,  j  bas  par  le  16  pieds; 

h'our  la  Dasse   i    j^^  j^^  médium  du  16  pieds  est  reproduit  une  octave 

plus  bas  par  le  32  pieds. 
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Pour  le  dessus 


Ceci  fait  que  lo  La  nnîdium  du  8  pieds  étant  reproduit  deux  fois  par 
le  16  et  le  32  pieds,  donne  à  ce  môme  La  une  étendue  supplémentaire 
de  deux  octaves  pleines  pour  le  dernier  jeu. 

Le  même  point  de  départ  pour  le  dessus  est  ainsi  défini  : 

Le  La  médium  de  8  pieds  est  reproduit  une  octave 

plus  haut  par  le  4  pieds  ; 
Le  La  médium  du  4  pieds  est  reproduit  une  octave 

plud  haut  par  le  2  pieds. 

Dos  lors  le  La  médium  du  8  pieds  étant  reproduit  deux  fois  Par  le  4 
et  2  le  pieds,  offre,  à  ce  même  La^  une  étendue  supplémentaire  de  deux 
octaves  pleines. 

)  On  voit  qu'il  n'y  a  rien  d'illusoire  dans  la  fabrication  de  ces  tuyaux  et 
que  leur  longueur  n'est  point  déterminée  par  le  caprice  du  facteur,  mais 
bien  par  la  nature  même  de  la  qualité  du  son  de  chaque  jeu. 

La  famille  des  tuyaux  en  bois  se  divise  en  deux  sections:  les  tuy- 
aux ouverts  et  les  tuyaux  bouchés. 

N'oublions  pas  de  dire  que  les  tuyaux  représentent  généralement,  dans 
leur  facture ,  deux  parties  :  le  pieds  et  la  bouche.  Il  est  donc  bien  arrê- 
té que  le  tuyaux  ne  prendra  sa  taille  qu'à  partir  de  la  bouche  ou  du 
point  par  lequel  le  son  se  produit.  Le  pieds  n'est  à  proprement  parler, 
ainsi  que  nous  l'avons  déjà  expliqué,  que  l'assise  du  tuyaux  sur  le 
sommier. 


DES  TUYAUX  OUVERTS  (EN  BOIS). 

Le  tuyau  ouvert  est  celui  qui  présente  à  l'orifice  un  carré  régulier 
sans  aucun  appareil  pour  empêcher  le  son  de  parcourir  sa  course  natu- 
relle. Donc,  le  8  pieds,  lo  16  pieds  et  le  32  pieds  ouverts  donnent  un 
son  identique  à  chaque  taille. 

Le  son,  par  là  même,  en  est  clair,  distinct  et  fort.  Les  vibrations  en 
sont  faciles  à  saisir  et  doivent  être  d'une  parfaite  égalité.  On  a  donné 
lo  nom  de  hourdon  à  ces  trois  tailles. 

DES  TUYAUX  BOUCHÉS  (EN  BOIS). 

Les  tuyaux  bouchés  ou  jeux  bouchés  s'appellent:  un  8  pieds  bouché 
et  un  16  pieds  bouché. 

Le  jeu  bouché  est  ainsi  nommé  parce  que  l'orifice  du  tuyau  est  fer- 
mé au  moyen  d'un  tampon  garai  en  peau  qu'on  ajuste  sur  le  carré  in- 
térieur du  tuyau  de  manière  à  pouvoir  le  monter  ou  le  descendre.  Dans 
cette  position,  le  son  monte  jusqu'au  tampon  ;  mais  .ne  pouvant  trouver 
d'issue  de  ce  côté,  il  revient  sur  lui-même  pour  ressortir  par  la  bou- 
che. En  sorte  que  le  son  de  8  pieds  parcourant  d'abord  la  longueur 
du  tuyau,  puis  redescendant  de  suite  pour  se  produire,  donne  ainsi 
deux  fois  la  hauteur  du  tuyau ,  soit  un  son  de  16  pieds.  Donc ,  un  8 
pieds  bouché  donne  le  même  son  qu'un  16  pieds  ouvert,  avec  cette  dif- 
férence ,  seulement ,  que  les  sons  du  premier  sont  plus  sombres  que  ceux 
du  16  pieds. 


MUSICAL. 
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Le  8  pieds  bouché  représentant  par  analogie  le  16  pieds  ouvert,  le 
16  pieds  bouché,  par  la  môme  raison,  correspond  au  32  pieds   ouvert. 

Ces  jeux  bouchés  se  nomment  aussi  bourdon». 

Les  jeux  en  bois  ont  toujours  moins  de  sonorité  que  les  mômes  jeux 
faits  en  étain  ou  en  zinc  ;  aussi  leur  adjoint-on  des  jeux  de  môme  tail- 
le en  métal  qui  portent  le  nom  de  montre.  Il  y  a  donc  la  montre  de 
8  pieds,  la  montre  de  16  pieds  et  la  montre  de  32  pieds.  Ce  sont  au- 
tant de  jeux  ouverts  qui  fournissent  de  magnifiques  basses. 

Le  nom  de  montre  a  été  donné  à  ces  jeux ,  parce  que  c'est  avec  plu- 
sieurs de  leurs  tuyaux  qu'on  forme  l'ornementation  du  bufiet  d'un  or- 
gue, en  les  plaçant  à  la  vue  de  l'auditeur  et  en  les  montrant  dans  un 
ordre  convenu.  Ils  sont  placés  sur  un  petit  sommier  auquel  est  adapté 
un  conduit  d'air  qui  est  aussi  fixé  i\  la  caisse  du  soufflet. 

Ces  conduits  d'air  existent  également  pour  les  bourdons  qui  possèdent 
aussi  un  sommier  spécial  qu'on  place  de  chaque  côté  de  l'orgue  et  sou- 
vent derrière  l'instrument. 

Les  bourdons  de  différentes  tailles  se  connaissent  généralement  sous  la 
dénomination  de  jeux  ouverts  ou  jeux  bouchés  ;  c'est  la  véritable  expres- 
sion à  donner  à  ces  jeux  qui  forment  à  vrai  dire  les  fonds  de  l'orgue. 


DES  TUYAUX  EN  MÉTAL. 

Cette  catégorie  de  tuyaux  se  présente  sous  trois  formes  différentes; 
les  uns  sont  cylindriques,  tandis  que  les  autres  sont  cylindre- coniques 
allongés ,  et  quelques  uns  ont  la  figure  d'un  entonnoir  ;  tels  sont  les  tuy- 
aux à  anches  libres  ou  à  anches  battantes  dont  le  tuyau  est  conique 
et  se  termine  par  un  pavillon  comme  le  cor,  la  trompette  ou  le  trom- 
bone. Les  deux  premières  formes  de  tuyaux  subissent  parfois  quelques 
changements  à  leur  extrémité ,  comme  la  jlûte  à  cheminée  et  la  Jlûte 
creuse  qui  ont  une  calotte  à  l'orifice  du  tuyau.  Les  jeux  à  tuyaux  cy- 
lindriques sont  les  plus  nombreux.  Mais  parlons  maintenant  des  jeux  à 
anches  libres  ou  battantes. 

DES  JEUX  À  ANCHES  LIBRES. 

Les  tupux  à  anches  libres  se  composent  de  deux  parties  distinctes 
et  peuvent  se  détacher.  Ils  sont  eu  étain.  Il  y  a  le  pied  et  le  pavillon. 
Le  pavillon  est  soudé  après  une  noix  qu'on  adapte  juste  sur  lo  pied. 
Un  tube  en  cuivre  est  ajusté  sur  cette  ncix  et  l'on  place  le  tout  dans 
le  pied. 

Le  tube  est  un  cylindre  méplat  ayant  différentes  longueurs.  La  face 
plate  présente  une  ouverture  étroite  et  longue  proportionnée  à  la  langue 
de  la  lame.  Cette  lame  est  en  cuivre  et  étain  ;  ce  mélange  donne  le  meilleur 
son  ;  mince  et  flexible,  elle  est  taillée  juste  à  la  commande  de  l'ouverture, 
de  manière  qu'étant  fixée  après  la  noix,  la  lame  puisse  aisément  pro- 
duire sa  vibration  sans  toucher  aux  parois  de  l'ouverture.  Lorsque  le 
vent  pénètre  dans  le  pied  du  tuyau,  il  agite  avec  force  cette  lamemé- 
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talliquc  et  l'oblige  à  produire  ses  secousses  dans  l'intérieur  de  l'ouver- 
ture. Cette  lanio  n'est  autre  que  l'anche  elle-même  qui  raisonne  librement 
dans  son  ouverture ,  et  les  jeux  ainsi  montés  s'appellent  jeux  à  anches 
libres.   Les  sons  de  ces  jeux  sont  doux  et  sonores  à  la  fois. 

DES  JEUX  À  ANCHES  BATTANTES. 

'  ^6  tuyaux  à  anches  battantes  se  construisent  exactement  de  mémo 
que  ceux  à  anches  libres.  La  différence  no  se  trouve  que  dans  la  ma- 
nière do  placer  la  lame  métallique  sur  son  ouverture.  Or,  l'anche  battante 
est  rivée  sur  le  méplat  du  cylndre  et  dépasse  de  chaque  côté  les  parois 
de  l'ouverture.  Dès  que  le  vent  est  communiqué  à  l'anche ,  la  lame  fris- 
sonne sur  le  méplat  du  cylindre  et  le  bat  avec  force,  ce  qui  donne  au 
son  une  sonorité  stridente  qui  jette  beaucoup  d'éclat  dans  la  réunion  de 
tous  les  jeux. 

La  troisième  partie  de  notre  guide  traite  de  la  manière  d'administrer 
l'orgue.  Plusieurs  combinaisons  de  jeux  y  sont  indiquées. 


TROISIEME  PARTIE. 


DES    JEUX. 

Les  principaux  jeux  de  l'orgue  sont  : 

La  tnoyitre.  —  C'est  un  des  jeux  de  fonds  les  plus  essentiels  de  l'or- 
gue ,  et  il  se  trouve  habituellement  placé  en  vue  dans  le  buflpet ,  do  là 
son  nom.  Les  tuyaux  sont  cylindriques  et  en  métal.  On  fait  des  mon- 
tres de  8,  do  1 G  et  de  32  pieds. 

Los  montres  de  IG  et  do  32  pieds  sont  en  métal  ou  en  bois,  elles 
parlent  une  ou  deux  octaves  plus  bas  que  la  montre  de  8  pieds,  elles 
ne  se  trouvent  que  dans  les  grandes  orgues  qui  ont  au  moins  cinquante 
jeux  et  correspondent  principalement  aux  pédales. 

Le  bourdon.  —  Les  tuyaux  de  ce  jeu  sont  généralement  faits  en  bois, 
et  bouchés  à  leur  extrémité.  Souvent ,  dans  leur  partie  supérieure  ,  ils 
sont  faits  en  métal.  Ils  sont  de  1 G  et  de  8  pieds. 

Le  prestant.  —  Ce  jeu  est  accordé  une  octave  plus  haut  que  la  mon- 
tre de  8  pieds.  Il  est  ouvert  et  en  métal. 

La  doiibhtte.  —  Ce  jeu  est  accordé  une  octave  plus  haut  que  le  près- 
tant,  et  \ut  grave  sonne  deux  octaves  plus  haut  que  celui  de  la  mon- 
tre ou  du  bourdon  de  8  pieds. 

Le  nasard  ou  la  quinte  de  3  pieds.  —  Le  nasard  est  accordé  en 
quinte  sur  le  prestant  ;  son  %it  grave,  par  conséquent  sonne  le  sol.  Ex  : 

Il  y  a  aussi  un  nasard  de  6  pieds  qui  son- 
ne une  octave  plus  bas  que  le  précédent,  et 
qui  ne  se  trouve  guère  que  dans  la  pédale. 


9i=— 
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Le  nasard  est  donc  un  jeu  de  mutation. 

Le  sesquialtre.  —  Le  sesquialtre  est  un  jeu  composé  de  trois  ou  qua- 
tre rangs  de  petits  tuyaux  ouverts  qui  sont  de  métal  et  qui  sont  accor- 
dés en  sixte ,  octave  et  dixième  sur  la  montre ,  de  façon  que  chaque 
touche  fasse  entendre  un  accord  comman. 
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Les  intervalles  qui  existent  entre  ces  tuyaux  et  ceux  de  la  montre 
sont  disposés  comn  e  suit  :  -fi  '  •  ir  criards  ;  on  s'est  vu  for- 
Vers  les  notes  aiguës  du  -^L  ■  *  f  ^^  ^^  ^^^^^  *^^^  répéti- 
clavier ,  ces  tuyaux  devien-  vj/  ..0  ■  lll  tions  par  séries ,  en  era- 
nent  extrêmement  petits  et                 ~~  ployant  des  tuyaux  sem- 


blables à  ceux  des  octaves  plus  bas,  qui  transposent  ainsi  les  notes. 

La  Jburniture.  —  Celle-ci  est  un  jeu  composé  do  trois ,  quatre ,    cinq 
et  six  rangs  de  petits    tuyaux    de   métal,    accordés  en  tierce,    quinte, 

octave ,  sur  la  montre 
Le  son  de  ce  jeu  est 
fort  que  celui  du  sesquiaîtrc 


£p^=if 


i 


Le  cymbale.  —  Le  cymbale  est  un  jeu  composé  do  dcnx  et  trois  ratKrs 
de  tuyaux  de  plus  fiiible  dimension.  La  fourniture,  le  sesquialtre  et  lo 
cymbale  forment  ensemble  ce  qu'on  appelle  le  plein-jeu. 

Le  cornet.  —  C'est  encore  un  jeu  composé  do  trois,  quatre  et  cinq 
rangs  de  tuyaux  de  métal,  accordés  en  tierce,  quinte,  octave,  etc.,  sur 

la  montre ,    et  sa  première   note   sonne   comme   suit  :  ~Q m 

Ce  n'est  qu'un  demi-jeu ,  car  il  ne  descend  qu'il  Vut  -*^ • 

du  milieu.  Le  son  de  ce  jeu  est  fort  et  dur,  et   sert 
à  renforcer  les  dessus  des  jeux  d'anches. 

Le  larigot.  —  Jeu  de  mutation  aujourd'hui  supprimé  dans  la  facture, 
il  sonnait  l'octave  du  nasard  et  avait  toute  l'étendue  du  clavier.  Il  se 
trouve  aujourd'hui  dans  presque  tous  les  jeux  composés. 

La  tierce.  —  C'est  un  jeu  de  mutation  en  métal ,  ouvert ,  dont  l'usa- 
ge est  définitivement  aboli  aujourd'hui.  Il  s'accorde  sur  la  montre ,  en 
tierce  majeure. 

La  trompette.  —  Elle  est,  comme  son  nom  l'indique,  une  imitation 
de  l'instrument  du  môme  nom.  Elle  s'accorde  à  l'unisson  avec  la  mon- 
tre de  8  pieds ,  et  rend  le  grand  chœur  de  l'orgue  plus  complet  et  plus 
brillant  ;  elle  renforce  les  jeux  de  fonds ,  et  domine  les  sons  les  plus 
perçants  des  jeux  composés.  Les  tuyaux  de  la  trompette  sont  à  anches 
et  de  forme  conique. 

Le  clairon.  —  Il  est  de  la  famille  des  trompettes,  et  s'accoide  une 
octave  plus  haut  que  celles-ci.  Les  jeux  suivants  sont  particulièrement 
appelés  :  jeux  de  solo ,  parce  qu'on  peut  les  jouer  avec  ou  sans  un  jeu 
de  fond. 

Le  salicional  est  en  forme  de  montre,  cependant  d'une  taille  beau- 
coup moins  forte,  et  de  plus,  embouchée  plus  doux. 

La  dulciana  est  de  la  même  famille  que  le  précédent,  et  habituelle- 
ment de  4  pieds. 

La  Jlù.te.  —  Elle  est  de  8  et  de  4  pieds.  Généralement  les  tuyaux 
de  ce  jeu  sont  faits  en  bois,  surtout  en  Allemagne,  où  les  facteurs  ex- 
cellent dans  ce  genre.  Il  y  a  des  flûtes  ouvertes  et  d'autres  bouchées  ; 
elles  forment  une  famille  à  part.  Ce  jeu  s'accorde  en  unisson  avec  la  montre 
mais  il  est  plus  doucement  embouché.  Il  y  a  des  flûtes  de  32,  de  IG, 
de  8  et  de  4  pieds,   qui  se  trouvent  tant  aux  claviers  à  mains  qu'aux 
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pédales.  Les  flûtes  do  32  et  do  16  pieds  forment  les  fonds  do  l'orgue, 
on  les  désigne  on  Allemiigno  sous  le  nom  do  principal,  et  en  Angle- 
terre sous  celui  do  diapason. 

La  gamhf.  —  Co  jeu  est  de  10,  do  8  et  de  4  pieds,  d'une  taille 
pluiî  exiguo  que  les  flûtes,  et  d'un  son  particulier.  C'est  un  des  plus 
jolis  jeux  de  l'orgue ,  il  imite  à  s'y  méprendre  les  instruments  à  cordes. 

Le  violoncelle,  oui  est  un  jeu  de  IG  et  do  8  pieds,  tient  un  peu  de 
la  famille  des  gaml)es. 

hx  contrebasse,  est  un  jeu  do  fond,  imitant  lo  son  de  l'instrument  du 
môino  nom. 

Le  hautbois  est  un  jeu  d'anches,  souvent  à  anches  libres,  des  plus 
agréables,  et  qui  imite  lo  son  do  cet  instrument.  Les  tuyaux  sont  étroits 
et  un  peu  évasés  à  la  partie  supérieure.  Il  descend  rarement  en  dessous 

On  lo  complète  par  le   basson,  jeu 


du 


â^ 


-O- 


\ 


d'anches  de  huit  pieds. 


Lo  cor  anglais.  —  Co  jeu,  de  16  et  do  8  pieds,  est  à  anche  libre 
ou  battante ,  il  a  toute  l'étendue  du  clavier ,  et  il  imite  le  son  do  l'ins- 
truuiout  du  iiiCmo  nom. 

Le  kriimhorn  ou  cor  recourbé,  est  un  jeu  d'anches,  d'un  son  très- 
agréable. 

La  clarinette  est  un  jeu  d'anches  de  8  pieds,  qui  imite  très-bien  le 
sou  de  la  clarinette,  surtout  dans  les  notes  du  milieu. 

Ijcuplionc.  —  Ce  jeu  est  de  16  et  do  8  pieds,  à  auches  libres  et 
d'invontiou  récente. 

La  voix  humaine.  —  C'est  un  jeu  d'anches,  accordé  à  l'unisson  do 
Il  montre  do  8  pieds ,  et  qui  a  la  particularité  d'imiter  la  voix  humai- 
\v\  8eï<  tuyaux  sont  cylindriques,  très-courts,  et  recouverts,  à  l'extré- 
mité supérieure,  d'une  petite  plaque  qui  boueho  environ  la  moitié  do 
l'orifico.  Quelques  facteurs  obtiennent  lo  même  son  en  plaçant  dans  les 
corps  dos  tuyaux  des  demi-disques  percés  do  trous  ;  les  plus  grands  tuy- 
aux de  ce  jeu  n'ont  pas  plus  do  douze  ou  quatorze  pouces  de  hauteur, 
ce  qui  est  un  grand  défaut,  car,  dans  ce  cas,  le  nombre  des  vibra- 
tions du  corps  résonnant  no  peut  pas  être  en  rapport  avec  celui  des  vi- 
brations de  l'ancbc.  Il  faudrait,  pour  obtenir  ce  rapport,  que  les  tuy- 
aux fusa^nt  plus  longs. 

Le  keruulophonc,  jeu  do  flûte.  —  Ce  jeu  ost  d'une  invention  très-ré- 
conte.  Il  a  un  son  qui  ressemble  ,  à  s'y  méprendre ,  à  celui  d'un  jeu  à 
anches.  Il  tient  mieux  l'accord ,  et  le  changement  de  la  température  lui 
est  moins  sensible.  Ses  tuyaux  diffèrent  peu  par  leur  forme  de  celle  des 
autres  jeux  de  fonds;  ils  sont  en  métal.  La  partie  supérieure,  qui  est 
ouverte,  est  peu  sensiblement  évasée,  et  percée  d'un  trou  par  derrière. 
Co  jeu  so  trouve  dans  l'orgue  nouveau  de  Saint-Eustache ,  et  on  doit 
eu  placer  un  dans  celui  do  Saint-Sulpice. 

Le  quintaton.  —  Jeu  do  fond  qui  en  parlant  laisse  entendre  un  peu 
sa  quiute ,  ce  qui  ferait  croire  à  l'existence  de  deux  tuyaux ,  quoique 
la  quinte  ne  domino  pas. 

La  bombarde  est  do  16  et  de  32  pieds;  elle  est  en  métal  ou  en  bois, 
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et  toujours  placée  dans  les  pédales  ;  c'est  le  j)lu3  fort  jeu  de  l'orgue ,  et 
son  effet  est  grandiose.  Ses  jeux  sont  i\  anehes,  on  les  accorde  i\  l'unis- 
son delà  luontrc  de  !(!  et  de  IJ2  pieds.  L'application  des  jeux  d'anclies 
libres  a  donné  beaucoup  plus  de  douceur  aux  jeux  d'auchcs,  et  les  a 
rcudua  plus  agréables  pour  l'exécution  des  solos. 

DE  LA  COMBINAISON  DES  JEUX. 

Il  y  a  beaucoup  de  jeux  unissons,  ainsi  (|uc  des  jeux  composés  et 
do  mutation;  tels  que  les  liiurniturcs,  eynib;iles,  scsquialtres,  quintes 
et  cornets,  qui  sonnent  ^  h  fois  la  tierce,  l.i  quinte,  l'octavo  et  ia 
dixième;  ces  jeux  ne  doivi'ut  pas  être  joués  seuls,  niiiis  doivent  être 
combinés  avec  les  jeux  de  i'unds ,  qui  forment  le  corps  de  l'orgue. 

On  divise  l'orgue  en  trois  parties,  savoir: 

1*^  Les  jeux  do  fonds  seuls; 

2^  Les  jeux  de  fonds  combinés  avec  les  jeux  d'anches  et  formant  lo 
grand  chœur; 

H^  Les  jeux  composés  et  de  mutation  qui,  combinés  avec  les  jeux 
de  !bi)(ls ,  l'oniioiit  le  ]ileiii  jeu. 

Il  reste  les  jeux  de  lUntaisie  ou  de  solo,  qu'on  peut  à  volonté  ré- 
unir à  l'une  de  ces  trois  parties,  ou  ù,  deux  d'entre  elles,  ou  mémo 
aux  trois. 

Nous  allons  indiquer  ici  quek|ucs  mélange  de  jeux  propos  à  l'orgue. 

PLEIN  JEU.  —  Clav'irr  du  grand  orgue.   (Grcat  orguu), 

1.  Montre  de  S  et  do  10.  —  ÇOpai  diapanon), 

2.  Bourdon  de  8.  —  {Slopivid  dlajjanon). 

3.  l^rcstiint.  —  {^Principal). 

4.  Doublette.  —  {Flftcmth). 

5.  Nasard.   —  {Ta-d/th). 

<o.  Sesquialtre.  —  (^Scxqulalteni), 
7.  Fourniture.  —  {Mixture).. 
e.  Cymbale.  —  {Cjmhcl). 

Positif.  (Choir  organ). 

1.  Montre  ou  flûte  de  8.  —  (Opcn  diapason) 

2.  Bourdon  de  8.  —  {Stopped  diapason). 

3.  ]*restant.  —  (^Principal). 

4.  Dulciana.  —  {Duldana). 

5.  Fourniture.  —  {Mixture). 


Récit  (s'il  y  a  %in  3°  clavier).    (S^ell  org;  n). 

1.  Flûte  ou  bourdon  de  8.  —  {Flûte  or  Oj^cn  diapason) 

2.  Flûte  de  4  harmonique.  —  {llavmunic  Jiute). 

3.  Prestant.  —  (^Principal). 
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Cluvicr  dcH  j^édalcs.  (Pcdiils). 

1.  Flûte  ou  Ijounloii  do  K!.  —  (Flute  <>r  Stoppcd  tHapa^/M') . 

2.  Idorn  de  H.  —  (idem). 
'j.  l{ourd(in  do  8.  —  (Sfoppi:d  diapason). 

4.  ïroiiijK  tto  do  S.  —  (^Trnnijict). 

5.  Clairon  do  4.  —  (^Ctarîoii). 

Si  le  grand  orgue  contiont  des  jeux  do  fonds  autres  que  ceux  dési- 
guds  dans  le  tabloau  qui  préoùdo ,  iU  peuvent  être  niOlés ,  sans  désavan- 
tage, aux  jeux  du  même  nom  au  grand  orgue,  ils  peuvent  être  joués 
en  uiêmo  temi»s.  Cette  addition  do  jeux  donne  jjIus  do  rondeur  au  son, 
en  atténuant  l'effet  des  jeux  composés.  Dans  la  nuisi(jue  d'un  caractère 
grave  et  lent,  les  jeux  de  fonds  sout  uicilleurs  pour  produire  une  har- 
monie pleine  l't  f'nmelie  ,  et  ils  ont  cela  de  propre,  que  les  suspensions 
s'entendent  avec  facilité.  ]ia  trompette  et  le  clairon  doivent  être  réser- 
vés pour  les  passages  d'une  allure  décidée  et  d'une  courte  durée,  coii> 
mc  dans  la  stretta  d'une  fngue. 

Les  jeux  du  positif  sont  plus  doucement  embouchés,  et  de  plus  pe- 
tite dimen>ion  (pio  ceux  du  grand  orgue.  Ils  servent  aux  aceonqKiguc- 
ments  des  solos,  et  font  bien  ressortir  les  passages  doux  d'un  morceau. 

On  })lace  habituellement  au  positif  les  jeux  de  fantaisi(>.  k^i  l'orgue 
est  de  vingt  ou  do  trente  jeux  ,  il  y  a  toujours  un  troisième  clavier, 
qui  est  le  récit,  et  c'est  là  ([ue  sont  placés  les  jeux  do  solo  qui  doi- 
vent produire  lo  plus  bel  eff'et.  Aujourd'hui ,  le  récit  est  toujours  enfer- 
mé dans  une  boîte  s'ouvrant  à  volonté  au  moyen  d'une  j)édalc  ;  on  l'ap- 
pelle récit  expressif.  L'expression  doit  être,  autant  que  possible,  trè.s- 
graduellomeut  cnscctido  ou  decrescendo.  Généralement,  le  récit  n'a  pas 
toute  l'étiMiduo  des  claviers,  et  l'on  doit  se  servir  des  basses  du  positif 
jiour  l'exécution  d'un  morceau. 

JjC  plein  jeu  dt!  l'orgue,  dont  nous  avons  parlé  précédemment,  se 
change  f  icilement  on  grand  chœur  ,  en  lui  enlevant  les  jeux  de  umt:i- 
tion  et  les  jeux  composés. 

Sur  les  orgues  de  vingt  à  trente  jeux,  il  y  a  toujours  une  tron)])ettc 
de  huit  ])ieds  et  \\\\  clairon  nu  principal  clavier,  plusieurs  jeux  d'anches 
au  positif,  tels  que  les  krumhorn  ,  hautbois  et  autres,  et  dans  lo  récit, 
une  tromiiette ,  un  hautbois  ,  un  ccu-  anglais ,  etc. 

En  ajoutant  ces  divers  jeux  aux  jeux  de  fonds  existants,  on  joignajit 
au  grand  orgue  le  cornet,  et  aux  pédales  la  bombarde  do  IG  pieds,  eu 
ouvrant  la  boîte  du  récit  ex[)ressif ,  et  eu  accouplant  les  cl..viers ,  on  ob- 
tient lo  grand  chœur. 

La  trompette  du  récit  se  traite  en  jeu  de  solo ,  et ,  conuno  tous  ces 
jeux,  elle  se  joue  avec  le  bourdon  ou  lo  prestaut,  et  s'accouipagno  avec 
une  flûte  ou  un  bourdon. 

Le  hautbois  exige  un  accompagnement  plus  doux,  et  se  combine  sou- 
vent avec  le  bourdon  do  8  ou  une  flûte  de  4. 

Le  clairon  peut  être  traité  en  jeu  de  solo. 

Les  flûtes  se  jouent  ensemble. 
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La  montre  peut  être  traitée  comme  une  flûte, 

La  f^auibo  bo  combine  avec  le  salicional  et  lu  Julciana. 

Le  bourdot»  do  8  avec  la  dulciana  de  4  fait  bon  effet. 

Le  krumhorn,  combiné  avec  le  prestant,  ou  renforcé  par  le  bourdon 
do  8,  est  éf^alement  bon. 

Souvent  les  jeux  d'anches  solos  ont  besoin  d'être  nourris  par  un  je\i 
de  fond  ,  le  plus  souvent  par  le  bourdon  do  8  qui  leur  ôtc  le  tranchant 
et  leur  donne  du  moelleux. 

Le  nanard  peut  se  combiner  avec  la  flûte  de  8  ou  le  bourdon  do  8 
pour  exécuter  des  traits  a.ssez  vifs, 

La  doublette,  soit  av(;c  le  bourdon  de  1(5  ou  de  8,  est  trùs-propre 
aux  passages  ar])égés. 

Le  cymbale ,  le  clairon  et  le  basson ,    mêlés  ensemble ,  produisent  un 
timbre  assez  distinct,  soit  en  les  jouant  en  solo,  soit  en  se  servant  do 
ces  jeux  pour  accompagner;  toutefois  l'accompagnement  ne  doit  pas  dé 
passer  le  médium. 

On  exécute  des  duos ,  en  disposant  deux  claviers  avec  des  jeux  de 
solo  différents  ;  pour  obtenir  une  grande  variété  de  timbre ,  on  y  ajou- 
te ,  de  temjjS  à  autre ,  un  jeu  de  quatre  pieds, 

La  voie  humaine  se  joue  rarement  toute  seule,  on  a  soin  d'y  ajouter 
un  jeu  de  fond  de  huit  et  mêuïo  d^  quatre  pieds  pour  lui  donuev  plus 
de  rondeur.  On  y  ajoute  le  tremblant,  et  on  l'accompagne  d'un  jeu 
assez  distinct  en  accords  brisés. 

DES    I^DALES, 

L'orgue  se  distinguo  do  tout  autre  instrument  à  clavier  par  ses  péda- 
les. Les  pédales  permettent  une  plus  grande  liberté  aux  mains  pour  dou- 
bler l'harmonie,  ou  pour  varier  la  mélodie,  car  les  basses  leur  sont  entiù- 
rement  réservées.  Les  pieds,  de  cette  façon,  font  l'office  d'une  troisième 
main,  et  l'avantage  qu'on  en  tire  est  facile  à  concevoir.  Combien  n'y  a- 
t-il  pas  de  morceaux  d'orgue  écrits  pour  quatre  et  cinq  parties  réelles. 
L'organiste  doit  donc  s'appliquer  à  se  rendre  maître  des  i)Odales,  et  à 
exécuter  avec  les  pieds  aussi  bien  qu'avec  les  main^.  Ilabituellement 
les  pédales  commencent  à  Yut  grave ,  et  parcourent  deu::  octaves  à  deux 
octaves  et  demie  d'étendue. 

Pour  rendre  certains  passages  exécutables  par  les  pédales,  il  faut 
autant  que  possible  employer  les  deux  })ieds  altcrnativemeut.  Si  les  pas- 
sages exigent  une  grande  vitesse,  il  faut  souvent  passer  les  pieds  ruu 
sous  l'autre.  Dans  l'octave  haute,  la  meilleure  manière  d'exécuter  les 
passages  ascendants,  c'est  de  passer  le  pied  gauche  en  dessous  du  pied 
droit,  et  par  dessus  dans  l'octave  grave;  mais  il  faut  employer  le  con- 
traire en  descendant  par  le  pied  droit. 

Nous  donnons  à  la  lin  de  ce  livre  quelques  exemples  pour  les  pédales 
d'après  ces  principes. 

Il  y  a  une  autre  manière  do  se  servir  des  pédales,  elle  consiste  à 
employer  alternativement  le  talon  et  le  bout  du  pied.  Dans  ce  cas,  le 
pied  gaucho  sert  à  l'octave  grave,  et  le  pied  droit  à  l'octave  haute, 
cependant ,  tous  les  deux  peuvent  m  trouver  dans  la  même  octave.  Cette 


IR 


NOUVEL  ABP^CïiDAIRK 


niaouVo  l'st  pcnt-t-trc  moins  honno  \xn\T  ox(?cutor  uiio  pimmo  diutouKiUC, 
mais  (iUo  est  trî'H-!ivantiig«Misi)  dans  les  gaimiuis  chr()inati((iit.'H. 

Uiio  autro  iiiaiiièro  do  Jouer  les  pédaK'H  coiisisto  i\  tiujtloycr  i"i  roccu.sion 
le  c'Oto  droit  vt  lo  côto  fi;tiueho  du  nicnio  pied  ;  mais  la  moilicuro  md- 
thodo  est  de  combiner  toutes  les  manières  (juand  lu  circonstanoo  lo  per- 
met. 


DE  LA  MANIÈRE  DE  JOUER  UN  SOLO. 

Ceci  dépend  tellement  do  la  faotaisio  ot  du  caprice  do  l'artiste ,  rju'il 
est  presque  impossible  d'HS.sij^ner  (juelquos  règles.  En  co  qui  concerne  la 
manière  do  combiner  les  jeux,  nous  l'avons  di'-jà  expliquée  plus  haut. 
Pour  aequérir  une  parfaite  connaissance  du  style  propre  aux  différents 
jeux  dcK»lo,  l'organiste  a  besoin  do  recourir  aux  morceaux  d'orgue  qui 
contiennent  des  mélanges  do  jeux,  arrangés  tout  exprès  pour  développer 
la  l)uissaneo  et  la  variété  do  l'instrument.  Nous  donnons  à  la  fiu  de 
ce  livre  (luelcjucs  indications  des  meilleurs  morceaux  d'orgue.  Tout  or- 
ganiste doit  faire  do  son  instrument  une  étude  .»<péciale ,  car  l'cxécutiou 
d'un  morceau  est  soumise  à  beaucoup  d'obstacles. 

On  doit  étudier  la  Konorité  du  vaisseau  de  l'église,  expérimenter  son 
acousti(iue,  la  répercussion  des  sons,  la  portée  du  Bon  de  certains  jeux, 
leur  etlet  dans  les  passages  vifs  et  lents ,  et  combiner  les  différents  jeux 
de  façon  ti  rendre  claire  et  précise  l'exécution  d'un  morceau. 

Telle  église  a  beaucoup  d'écho,  la  répercussion  des  sons  y  est  lente 
ot  tardive  ;  il  faut ,  dans  ce  cas ,  modérer  le  mouvement ,  et  le  mettre 
en  rapport  avec  la  sonorité  du  lieu.  Telle  autre  a  peu  d'écho ,  et  il  faut 
alors  se  garder  do  jouer  trop  lentement ,  car  lo  morceau  deviendrait  lan- 
goureux et  produirait  un  effet  désagréable. 

DE  l'accompagnement  DES  VOIX. 

Les  passage»  forts  doivent  être  accompagnés  par  le  grand  orgue ,  en 
tirant  autant  do  jeux  quo  le  nombre  des  voix  et  le  caractère  de  la  mu- 
eique  l'exigent.  Les  passages  moins  forts,  s'accompagnent  bien  sur  lo 
positif,  avec  la  montre ,  lo  bourdon  et  le  prostaut.  Les  passages  do  solo 
s'accompagnent  avec  les  jeux  tels  quo  la  dulciana ,  le  salicional ,  le  bour- 
don et  un  jeu  de  fond  de  quatre  pieds,  faiblement  embouché;  l'etlet 
sera  blus  grand  si  ou  les  arxjompagno  sur  le  récit  expressif  en  donnant 
à  ce  dernier  les  nuances  du  solo,  et  sur  le  positif  avec  des  jeux  pro- 
portionnés à  ceux  du  récit.  Lo  récit  se  joue  avec  la  main  droite ,  et  lo 
positif  avec  la  main  gauche. 

L^ accompagnement  du  plain-chant. 

En  France,  les  grandes  orgues  ne  servent  guère  à  l'accompagnement 
du  plaiu-chant,  depuis  qu'on  a  introduit,  à  peu  près  partout,  l'orgue 
dit  du  chœur,  ou  orgue  spécialement  destiné  à  accompagner. 

Les  grandes  orgues  no  font  qu'entonner  des  Kijrie ,  Gloria ,  Sanctus 
on  Agnus  ;  tout  lo  reste  de  l'office  est  rempli  par  des  solos  où  les  orga- 
niste»  peuvent  déployer  leur  talent  d'improvisation.    Le  rite  catholique 
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.«urtout  cxiiro  une  i^rando  Imliirué  iriiiiprnv'sitlon  tli"  \\  mrt  di-  l'arti^to  , 
il  est  |MMi  (le  iiiomoiits  pomlint  l'ortii'i^  (li\in  oh  Vop^iiuisK  nh  assez  <lo 
fcinpH  |M>ur  tk'voloppcr  un  moivoiiu  dans  des  proporti'ms  artisticpa-H  Beau- 
coup d'éL,'lisos,  (jui  ont  uni»  niaîlrisc,  nn  laisMcnt  «u  j/rind  orj^iu!  f.iio 
doux  morceaux  jiondant  la  messe  ;  la  ])rocession  et  l'offertoire,  et  un  pr«5- 
lude   p(»ui'  V Iff  missd  eut. 

En  Kranee,  on  a  l'iiahitudi!  (rentonn(!r  le  plain-cliant  avec  ce  qu'on 
appelle  le  plein  jeu.  Dans  les  temples  protestants ,  ainsi  (|u'en  Allema- 
gne ,  en  Anj^'leterre  et  en  Suisse,  le  firaiid  ornue  e^t  à  la  fois  aeeoiii- 
paj^nateur  et  soliste.  Les  protestants  eliantent  toujours  leurs  hymnes  en 
unisson;  une  grande  partie  des  assistants  y  prennent  part,  et  forment 
de  cette  façon  un  eliœiir  considérable.  J^es  or^ianistes  protest, iiits  aeeom- 
pagnent  liabituellemont  ces  eliœurs  avec  tous  les  jeux  de  fi>nds,  et  in- 
tercalent ((uel(|Uefois  dans  les  pauses  dues  à  la  respiration  ,  des  cidences 
de  deux  à  (juatre  mesures. 

Quelques  organistes  d'Allemagne  ont  acquis  une  grande  réputation 
dans  ce  genre  d'accompagnement.  J^es  choraux  des  protestants  sont  d'une 
mélodie  simple  et  très-peu  mouvementés  ;  il  n'y  a  guère  (pie  de  telles 
mélodies  qui  jieuvent  être  chantées  par  beaueouj»  de  monde  ti  la  l'ois. 

Le  chant  des  psaumes  et  des  hymnes  pendant  l'office  divin  date  des 
temps  très-reculés  de  Moïse,  David  et  8alomon.  Les  premiers  chrétiens 
ont  introduit  les  p.saumes  et  les  hymnes  dans  leurs  exercices  religieux  , 
particulièrcuient  dans  les  égli.ses  do  la  Grèce  et  de  l'Orient.  On  doit  à 
saint  Ambroise,  archevêque  de  Milan,  le  7c  JJcum ,  canti<jue  d'une 
beauté  sublime. 

Dans  les  églises  d'Occident,  le  pape  Grégoire-le-Grand  a  introduit  le 
chant  dit  grégorien  ou  romain ,  qui  se  chante  dans  prcs(|ue  toutes  les 
églises  catholuiues. 

Dans  CCS  derniers  temps,  Luther,  Calvin  et  d'autres,  ont  contribué 
grandement  à  l'établissement  du  chant  des  protestants.  En  Allemagne , 
il  existe  plusieurs  recueils  désignés  par  lo  nom  do  choral  gcm^ugc  ,  (jui 
contiennent  des  psaumes  et  des  hymnes  harmonisés  par  divers  grands 
maîtres,  telles  sont  les  collections  des  choraux  de  Sébastien  Bach,  Kittcl, 
Ililler,  Vogel,  llink,  etc.,  etc.  En  France,  nous  possédons  des  ouvra- 
ges remarquables  sur  raccompagnement  du  plain-chaut ,  ce  sont  des  livres 
d'orgue  de  Miné  ,  Beledin  ,  Fessy  ,  Dictsch ,  Danjou  et  autres. 

La  jtleine  harmonie  exécutée  avec  les  deux  mains ,  s'emploie  volon- 
tairement pour  accompagner  des  mass:  s  de  voix  et  des  mélodies  solen- 
nelles en  i'aux-dourdon  ;  l'accompagnement  en  contre-point  consiste  à 
plalaccr  la  mélodie  dans  les  basses  ou  dans  les  pédales  en  exécutant,  avec 
la  main  droite,  une  des  variétés  du  contre-point  usité.  Nous  croyons  (fue 
cette  manière  est  la  moins  préférable  à  rexécution  du  plain-chant,  car 
le  plain-chant ,  étant  une  mélodie ,  perd  ainsi  trop  de  son  caractère. 

Beaucoup  d'anciennes  orgues  ont  les  dessus  très  faibles,  relativement 
aux  basses,  et  les  organistes  se  voient  forcés  de  continuer  j\  jouer  le 
plain-chant  dans  la  basse  pour  faire  ressortir  la  mélodie. 

Dans  les  églises  catholi((ues  de  France ,  les  fidèles  participent  peu  au 
chant  pendant  l'office  divin.  Cependant ,    quoi  de  plus  beau  que  l'unis- 
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son  d'une  masse  do  voix  accompagnées  par  le  grand  orgue.  Quoi  de 
plus  beau  qu'un  hymne  chanté  par  les  fidèles  !  Cela  s'entend  dans  pres- 
que toutes  les  églises  d'Allemagne,  d'Angleterre  et  de  Suisse.  Il  y  a 
dans  la  sainte  messe  le  Credo  ;  au  Vêpres ,  l'hymne  du  jour  et  le 
Magnificat;  au  Salut,  \  Ave  Vcrum,  \  Inviolata ,  et  aux  fêtes,  l'-^- 
doremus ,  qui  par  leur  composition  facile  pourraient  être  _  chantés  par 
les  tidèles.  Bien  des  essais  ont  été  tentés  dans  ce  but ,  mais  les  moyens 
employés  étaient  insuffisants. 


r^' 


Je  ne  dois  pas  oublier  de  mentionner  ici,  pour  ce  qui  concerne  la 
manière  de  jouer  de  Miarmonium  (voir  plus  loin),  que  plusieurs  com- 
positeurs ont  écrit  des  méthodes  et  des  morceaux  charmants  pour  cet 
instrunicnt.  MM.  Miné.  Lefebure-Woly  et  Fessy,  ont  composé  plusi- 
eurs fivntuisics  sur  différents  opéras  qui  sont  d'un  excellent  effet  sur  l'har- 
monium. Ils  ont  aussi  écrit  plusieurs  morceaux  pour  harmonium  et  pia- 
no ;  ces  deux  instruments  se  marient  fort  bien  ensemble ,  et  rien  ne  sau- 
rait rendre  ces  combinaisons  ingénieuses  qui  participent  au  brillant  de 
leur  exécution. 

Si  l'harmonium  peut  rendre  des  services  réels  dans  une  chapelle,  on 
ne  peut  lui  contester  le  mérite  d'être  aussi  un  cl  -niant  instrument  pour 
exécuter  des  fantaisies  variées;  li  combinaison  des  jeux  y  prête  beaucoup 
et  l'imitation  d'un  orchestre  en  est  parfaite. 


*i  ♦'* 
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DE  LA  MA  NIÈRE  DE  TO  U  CHER  L'ORGUE.  i 

i 

J'ai  extrait  cette  dernière  partie  du  livre   de  M.  Mine,    l'Organiste'' 
praticien,  comme  présentant  le  plus  de  développement  sur  la  combinai- 
son des  jeux.  Je  complote  ce  travail  par  la  manière  de  toucher  l'orgue. 

Il  est  bon  nombre  de  personnes  qui  pensent  que  l'orgue  se  touche  de 
la  même  manière  que  le  piano;  non.  Cette  erreur  fait  qu'on  se  plaint 
souvent  du  bruit  que  produit  le  mécanisme  de  l'orgue ,  tandis  que  ce 
défaut  provient  uniquement  de  l'organiste  qui ,  au  lieu  de  lier  son  jeu , 
frappe  sur  la  touche  et  imprime  de  cette  sorte ,  au  mécanisme ,  des  se^ 
cousses  qui  ébranlent  l'action  de  l'instrument.  Ce  défaut  se  remarque  aus- 
si sur  le  pédalier  et  par  les  mêmes  raisons. 

L'organiste  doit  s'appliquer  à  savoir  bien  doigter  un  morceau.  S'il  no 
substitue  pas  fréquemment  le  pouce  aux  autres  doigts  de  la  main  droi- 
te, principalement,  il  est  indubitable  que  son  exécution  sera  sèche,  sac- 
cadée et  sans  mesure.  Si ,  au  contraire ,  son  jeu  est  lié ,  ça  indiquera 
son  habilité  dans  la  manière  de  placer  les  doigts  sur  le  clavier  et  son 
application  dans  l'exécution  d'une  pièce  de  musique. 

L'orgue  exige  du  praticien  une  exécution  nette,  souple  et  ferme  à  la 
fois.  Les  nuances  ne  se  produisant  pas  au  moyen  du  plus  ou  moins  de 
force  des  doigts  sur  le  clavier,  mais  seulement  par  la  pédale  d'écho,  on 
conçoit  qu'il  n'y  a  qu'une  seule  manière  de  toucher  cet  instrument,  et 
elle  consiste  à  ne  fttire  agir  que  les  doigts.  On  doit  donc  bannir  tout 
mouvements  du  corps,  des  bras  et  du  poignet.  Dans  les  accords  plaqués, 
il  est^  bon  de  tenir  la  main  ferme  sur  le  clavier ,  mais  sans  raideur ,  afin 
de  laisser  toute  facilité  aux  doigts  d'opérer  les  diverses  substitutions 
qu'impose  tel  ou  iU  passage  à  l'exécutant. 

Pour  le  pédalier,  il  est  mauvais  de  frapper  brusquement  la  note  et 
aussi  de  la  toucher  sur  les  côtés.  Il  faut  acquérir  la  même  légèreté  dans 
le  pied  que  pour  les  mains.  Que  l'on  joue  les  pédales  du  bout  du  pied 
ou  du  talon,  on  doit  toujours  appuyer  légèrement.  Il  ne  faut  pas  plus 
taper  du  pied  sur  le  pédalier  que  boxer  le  clavier  d'un  orgue. 

Nous  le  répétons ,  un  jeu  lié  et  ferme  à  la  fois  constitue  le  bon  orga- 
niste et  ménage  beaucoup  l'instrument.  Les  mille  petits  accidents  qui 
se  produisent  sur  un  orgue  sont  le  plus  souvent  du  fait  de  l'organiste, 
faute  par  lui  de  savoir  traiter  son  instrument  avec  méthode  et  précaution. 

Je  termine  ce  livre  par  une  série  d'exercices,  à  l'usage  du  pédalier, 
écrits  par  M.  Miné. 
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USAGE  DES  PÉDALES. 

Emploi  des  deux  pieds  alternativement. 

gdgdgdgdgdgddgaKdgdBdgdg 

-1 ! 1 i r 


__—  - — . Il — I 1 1 1 _- __ 

^ 1 1 1 , 1 i — I h—j— 1-H — t 1 — I 1 , 1 —  * 

- — — \ — — — ^— i — y — 0-J  é  ^  -* — #-»-J  é  j  d — I — I —  -f- 


Passage  du  pieds  l'un  sous  l'autre. 


RdgdgdgUdgdRdgdg 


ipi!P3=ii^iii3ËP3=p£i 

Commencez  du  pied  gauche.  Commencez  du  pied  droit. 


Quelquefois  on  emploie  un  pied  deux  fois  de  suite. 


K^ 


i 


ÉZf. 


+— i- 


gd  dgd  g  gd  dg  d  d  gdggg 

Quelquefois  on  change  de  pied  sur  une  note  tenue. 


f 


EXEMPLE  pour  employer  tantôt  le  bout  du  pied  tnntôt  le  talon. 


Pied  cauchc. 


Pied  droit. 


6       t  b  t  1)  t  b  t  b  t  b  t  1)  t 


b  t  b 


'^m^^^^^^ 


^^ 
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Cette  manière  cependant  u'cst  guère  avantageuse  que  dans  a  les  passges 
chromatiques. 


Ê± 


m 


Les  exercices  en  tierces,  quartes,  quintes,  etc.,  se  font  toujours  en  chan- 
geant les  deux  pieds  alternativement. 
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Exercices  en  doubles  notes. 
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Tous  ces  exercices  doivent  être  étudiés  lentement  et  en  mesure.  Ce  n'est 
que  par  uu  travail  assidu  et  une  longue  pratique  que  l'on  acquiert  cet- 
te habileté  de  jouer  le  pédalier  avec  la  même  aisance  oue  l'on  exécute 
un  morceau  sur  les  claviers. 
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DIRECTION 


TE 


L'HARMONIUM 

ET  MANIÈRE  DE  LE  JOUEE. 


Les  beaux  effets  de  l'orgue  expressif,  ne  sont  dûs  qu'à  l'adresse  et 
au  goût  avec  lequel  on  conduit  les  pddales. 

L'harmonium  possède  généralement  huit  jeux ,  quatre  pour  les  basses 
et  quatre  pour  les  dessus  ainsi  nommés  et  disposés  : 


Basses. 

1  (Jor  anglais. 

2  Bourdon. 

3  Clairon. 

4  Basson. 


Dessus. 
1  Flûte. 
Grand  orgue.  —  Expression.  \  ^  p|j'j''^**°- 

4:  Hautbois. 


On  doit  donc  réunir  le  dessus  à  sa  basse  d'après  le  numéro  corres- 
pondant lorsqu'on  joue  avec  un  jeu.  Mais  si  l'on  veut  faire  des  combi- 
naisons .  on  peut  mélanger  les  jeux  de  la  manière  suivante  : 

Pour  le  dessus  :         (Avec    l'Expression)        Pour  la  basse  : 


1  )  Voix  humaine , 
4  )  avec  1  de  la  basse. 

1  I  Clarinette  basse , 
avec  1  de  la  basse. 


l] 


2  )  Flageolet , 

3  I  avec  1  de  la  basse. 


3  I  Musette , 

4  I  avec  4  de  la  basse. 


3  )  Violoncelle , 

4  3  accompagné  à  la  basse. 

1  ")  Trompette  , 

3  [-avec  les  mêmes  jeux 

4  3  pour  le  dessus. 

1  )  Accompagnement 

2  J  du  plain-chant 

avec  1  et  2  des  dessus. 

2  ")  Bombarde , 

3  1  avec  les  mêmes  jeux 

pour  le  dessus. 


Il  faut  observer  que  le  clavier  est  divisé  en  deux  parties.  Or ,  les  des- 
sus partent  du  Fa  médium  en  montant,  et  les  basses  du  jnême  Fa  en 
descendant.  Conséquemment ,  on  devra  jouer  la  clarinette  basse  une  oc- 
tave plus  haut  que  le  médium  et  de  même  pour  le  Jlagcolct.  Le  violon- 
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relh  ,  à  la  basse  ,  doit  se  jouer  une  octave  plus  bas  ([ue  le  Fit  uiédiura 
et  être  accompajfiié  sur  le  niCnie  côté.  Si  l'un  n'observait  pas  cette  rè- 
gle ,  on  risquerait ,  en  accompagnant  sur  un  jeu  t\  la  busse ,  de  l'aire  en- 
tendre des  sons  au-dessus  du  médium  ,  lesquels  seraient  ])lus  bas  com- 
me dans  les  combinaisons  1  —  2 ,  et  2  —  ^i ,  ce  ({ui  produit  un  m:iu- 
vais  effet. 


Quant  i\  l'accompagnement  du  plain-chant,    il  suffit  de  mettre  les  ré 
gistres  1  et  2 ,  do  cbaque  côté ,   lorscpi'on  accompagne  un  cliœur  et  les 
fortes  se  font  avec  le  registre  du  grand    orgue  ;    il  suffit   de  pousser  ce 
dernier  pour  avoir  un  j)ianlssù)io.  Ou  ne  met  jamais  le  registre  Kxj^rrs- 
sion  pour  l'accompagnement  du  plain-chant. 

Pour  ce  qui  regarde  les  soU ,  il  faut  absolument  mettre  le  registre 
Expression  ;  autrement,  l'harmonium  devient  un  instrument  monotone 
et  sans  aucune  valeur. 

Il  faut  éviter  de  reproduire  une  multitude  de  notes,  et  avoir  soin  de 
toujours  conserver  un  jeu  soutenu  et  modéré ,  et  aussi  de  ne  point  IVap- 
pcr  sur  les  touches  de  l'orgue ,  comme  sur  le  clavier  du  piano ,  dont  les 
cordes  sont  mises  on  vibrations  par  un  marteau  ;  tandis  que  dans  l'or- 
gue expressif,  il  suffit  d'appuyer  sur  la  touche  jusqu'à  ce  qu'elle  s'en- 
fonce assez  pour  faire  ouvrir  la  soupape  où  s'échappe  le  vent  qui  met 
en  vibration  les  anches  libres. 

Les  pédales  sont  au  nombre  de  deux.  Chaque  pédalo  fait  mouvoir  un 
soufflet  qui  sert  à  alimenter  le  réservoir  d'air,  que  ion  peut  supprimer 
à  volonté ,  en  tirant  un  registre  ou  bouton ,  qui  se  trouve  placé  au  mi- 
lieu et  au-dessus  du  clavier,  et  qui  fait  obtenir  une  harmonie  des  plus 
suaves.  Les  réservoirs  d'air  étant  ainsi  supprimés,  il  n'y  a  plus  que  les 
soufflets  des  pédales,  qui  agissent;  par  ce  moyen,  en  appuyant  plus  ou 
moins  fort  sur  l'une  des  deux  pédales ,  on  obtient  toute  l'expression  que 
l'on  désire. 

Pour  donner  un  son  continu  et  de  mémo  force ,  il  faut  presser  un 
pied  sur  une  pédalo,  et  quand  cette  pédale  est  presque  abaissée,  il  faut 
que  l'autre  pied  commence  à  presser  sur  la  seconde  pédale,  de  manière 
i  ne  pas  laisser  entendre  des  lacunes  dans  les  .sons. 

Exercice  j^oiir  apprendre  à  faire  des  sojis  avec  V Expression. 

Pour  continuer  les  sons  de  même  force ,  il  faut  presser  bien  égale- 
ment sur  les  pédales,  toujours  alternativement  et  de  la  manière  ci-des- 
sus indiquée.  Il  sera  alors  très-facile  de  faire  les  crescendo  en  pressant 
sur  les  pédales.  Il  en  est  do  même  pOur  toutes  les  nuances. 
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Exercice  pour  apprendre  à  faire  trembler  ou  vibrer  les  notes. 

Pour  produire  cet  effet,  il  faudra  laisser  trembler  la  pointe  du  pied 
droit  sur  la  pédale,  en  appuyant  plus  ou  moins  fort,  pour  faire  les 
piano  ou  les  farté. 

Il  ne  faudra  pus  faire  un  abus  de  ces  notes  tremblées  ,  mais  elles  fo- 
rent quel(juefois  très-bien  dans  im  chant  grave.  Ce  signe  -•^■^  placé  au- 
dessus  dune  note  ,  indiquera  (ju'il  faudra  la  trembler. 


S 
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Exercice  pour  apprendre  à  faire  des  cadences. 

Ces  cadences  devront  être  aussi  étudiées  piaoo ,  étant  plus  difficiles  à 
faire. 


tr 


Ppi 


►/r\ 
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Exercice  pour  apprendre  à  faire  des  échos. 

Il  faudra  éviter  de  cadcncer  en  soutenant  un  accord,    car  il  couvri- 
rait cutièrcmcnt  la  cadence. 


jsr^ 


■^ 


— ô4- 
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>- 3^t- 


I 
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,  ExcrcÀt'c  pour  apprenJrr  à  faire  des  échos. 
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Exercice  pour  eipprcndre  à  mrtrquer  les  temps  d'un  accord  avec  , 
les  pédales  d'e^r pression  sans  le  secours  des  mains. 

Ce  signe  A  indique  qu'il  faut  appuyer  brusquonient  et  alternative- 
ment les  pieds  sur  les  pédales ,  en  ayant  soin  dans  rinterniédiairc  de 
CCS  signes  a  do  ne  pas  laisser  baisser  les  pieds,  ce  qui  ferait  manquer 
le  vent. 


Largo. 
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A  V.        A 
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Exercice  2)our  passer  prccij)ita7nment  du  fort  au  doux. 

Il  faut  appuyer  vivement  sur  les  deux  pédales  et  lever  les  pieds  aus- 
sitôt ,  sans  cependant  les  retirer  tout-ù-fait. 

Liirffo, 


'M 


-H 1 h-- 


f       r       f       f       f 


j=^ 


11 


-4P- 


iii 


MUSICAL. 


2'-) 


Exercice  pour  imiter  h  tonnerre. 

Il  faut  soutenir   plusieurs  notes  graves   ensemble,    en  diminuant  ou 
augmentant  -X  volent*'  avec  lea  pédalos  d'expression. 


Si 


:^#^7^ 


Exercice i)Our  apprendre  à  jnu^r  hnjtemj»^ picoio  sans  qu'on 
entende  des  coujjs  de  sonjjht. 

Les  notes  répétées  dans  les  basses  ne  sont  pas  d'un  bon  (  ffct  ;  copt-n- 
dant  l'u.i  pourra  s'en  sci'vir  au  besoin  pour  imiter  le  tambour. 
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Largo.  , 


(Il  faut  jouer  cet  exercice  sans  uiianccs.  > 
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■  Exercice  pour  (ippre)tdre  à  faire  des  notes  répétées. 
Vivo.     .    (Il  faut  bien  lever  les  doigts  pour  faire  cet  exercice  nettement.) 
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Pour  finir, 
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Les  notes  répétées  dans  les  basses  ne  sont  p;i9    d'un    bon   effet  ;    ee- 
pendant  l'on  leurrait  s'en  servit'  au  besohi  pour  imiter  le  tambour. 
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Voilà  tous  les  effets  que  l'on  peut  produire  sur  cet  instrument. 

Ce  ([ui  fait  la  beauté  de  l'orgue,  en  général,  c'est  l'harmonie  Jiien 
soutenue,  ce  sont  des  chants  graves  accompagnés  pt'r  plusieurs  parties; 
mais  il  faudra  éviter  sur  l'harmonium  de  faire  benucoup  d'harmonies 
dans  les  basses ,  car  elles  prennent  beaucoup  de  vent  ;  plus  vous  des- 
C(ïudez  dans  le  bas  de  cet  instrument ,  ]»lus  vous  en  dépensez ,  et  par 
une  raison  très-simple,  c'est  qu'il  en  faut  plus  pour  faire  ])arler  une  no- 
te grave  (ju'uiie  note  aigué.  Ainsi  doue  l'on  pourra  faire  de  1  harmonie 
bien  fournie  dans  les  notes  aigués,  mais  jamais  dans  les  basses,  à  moins 
ce])endant  des  accords  Ibrts  et  pi(|ués. 

Il  l'avit  toujours  avoir  soin  de  remplir  le  soufflet  avant  de  commen- 
cer un  morceau. 

Nous  donnons  ci-joint  un  catalogue  de  musi(iue  d'orgue  et  d'iiarmo- 
nium.  Tous  ces  ouvrages  ,  publiés  en  Europe  ,  sont  écrits  par  les  meil- 
leurs compositeurs ,  et  on  peut  se  les  procurer  en  s'adressant  à  nos  mar- 
chands de  musique. 
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CATALOaUE 
DE  3IUSIQUE  POUR  L'ORGUE  ET  L'IIARMOiNIUM. 


m    *    m 


Albreciitsberger.  Fugues  et  pré 

Indes. 
Bach  (J.  S.).  48  fugues  et  2)rélu- 

ilrs. 

-^  Œuvres  complétées  j)ar  tine  as- 

sociition  d'artistes  et  d'amateurs. 

—  L'art  de  la  fugue. 

—  choral ,  préludes. 

Bkciier  (C.  t.).  24  préludes  en 
for.  a  II  ù'cccrciccs. 

BeleI'I.v  (F.).  Livre  d'orgue,  d'une 
ccécutiun  trùsfacile,  contenant  le 
plain-diant  des  ojjîces  de  toute 
l'année ,  revu  i)ar  L.  Dietsoli.  Chez 
Hegnicr-Canuux  ,  Pavi-s. 

—  Livra  d'orgue,  chant  romnn, 
d'une  exécution  facile.  lle;:çnicr-Ca- 
iiaux,  Paris. 

Benoist  (F.).  Bibliothèque  de  l'or- 
ganiste. riognicr-CaïKiux.  Paris, 

BoELY  (A.-P.-F.).  Messe  des  grands 
solennds.  Idem. 

—  llccaeil  de  quatre  offertoires. 

—  RecHc'd  de  quatorze  moreexux. 

—  llicueil  de  24  morceiaix. 
Brizi  (F.).  Préludes  et  fugues.  Leip- 
zig, BassJ. 

BoENllER.  Huit  nouvelles  pnèces 
2wur  orgue ,  fugues ,  préludes  et 
sorties.  Ptognicr-Cauaux ,  Paris. 

—  Seize  préludes  et  fugues.  Idem. 
DiETScii  (L.).    Répertoire   complet 

de  l'organiste.  33  liv.  Paris,  llc- 
gnicr-Caaaux. 
EliERLElN  (J.-R,).  Xeuf  tocatas  et 
fugues. 

—  Préludes.  MaycûCû  ,  Schott. 
FéTIS.   Vèpiys  et  saluts  des  diman- 
ches et  fêtes, pour  l'orgue.  Paris. 
ilegnicr-Canaux. 

FrsciiER  (G.).    Préludes.    Leipzig, 


Feltz.  190  versets  jwur  V orgue. 

—  20  morceaux  d'orgue. 

—  Ricueil  des  10  ofcrtoiri  s. 
Fugen-Freund   (Der)  o'i   Collection 

des  fuguts  modèles  des  jdns  cé'.è- 
hres  inailres  anciens  et  viodcriies. 
Contoiiant  k;;  œuvres  du  Graun, 
Ilaiidel,  Scarlati,  Ch.-Ei;i.  B  ich  , 
J.-G.  Gcbliard,  Kclliicr,  Ji.  tHpohr, 
Zach,  Seh.  Bach,  AV.-A.  Moz;.rt, 
G.-K.  Albrccht.sbcrger,  J.  P.  Kiru- 
bcrger,  J.-II.  Knocht  et  d'autres. 
Leipzig,  BaH.-o. 

IIan'del.  Fugues  ;  six  concertos , 
12  chœurs. 

IIesse  (Adolphe).  Nouvelles  compo- 
sitions pour  l'orgue.  7  livraisons. 
Op.  33,  32,  47,  35,  37,  3G,  3  l. 
Wieu.  Tobias  Hasliuger. 

—  Fantaisie  et  fugue  pour  l'or- 
gue. Op.  74.  Paris,  lleguier-Ca- 
iiaux. 

—  Six  compositions  pour  l'oogue. 
Op.  71.  Brcslau,    chez  Scheliler. 

—  Douze  études  pour  l'orgue  avec 
les  pédales  ohligêcs.  Xo  7.  Bres- 
lau  ,  chez  Cari  \'r'oin]iold. 

—  Huit  études  p)Our  l'orgue  avec 
les  pédales  obligées.  Op.  30.  Bres- 
lau,  Lcuckart. 

IIaiin  (C).  Douze  2>iècf.s  faciles. 
Op.  1.  Paris,  llcgnier-Cauaux. 

IIautig  (X.-L.).  300  j)(^tits  prélu- 
des. Op>.  9.  Majence,  Schott  lil^. 

—  300  verserts,  fugcttas,  prélu- 
des et  sorties.  Op.  10.  3Iaye:;ce, 
Schott  fils. 

Heukel  (M.).  Ecole  pratique  de 
l'orgue ,  iîG  pièces  pour  les  com- 
mençants. Ojj.  G8.  3iayencc  Schutt. 

Kneciit.  Journal  d'orgue.  24  livn.i 
son.s.  Paris,  Becriii'^'r- Canaux. 
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KiRNDEiiOEii.    Six   itudcM  fuijuéea 

Idem. 
KiTTLE  (J.-Ch.).  Préludes.  Leipzig, 

BuHM<5. 

KuEilMSTEDT  (F.).  Gradua  ad  par- 
nassum,  ou  Introduction  aux  œu- 
vres de  J.-S.  Bach.  Op.  4.  May- 

fucc,  Scliott. 

—  Fugues  et  préludes.    Op.    19. 
Idem. 

KuNKEL    (F.).    Douze  fugues.  Op. 

12.  Idem. 
Lemmeus  (J.).    10  improvisdtiom 

dans  le   stiflc   sévère  et  chantant 

avec    ou  sans  2)édales    Muyeiico, 

Schott. 

—  Journal  d'orgue.  Bruxelles. 
LePHEVOHT.    liccucilu  contenant  1 1 

messe  de  Dumont ,  complète ,  et 
des  morceaux  courts  et  faciles,  li 
livraisous.  Paris,  llcgnici-Cauaux. 
Lefebure-Wely.  Recueil  de  six 
offertoires. 

—  Six  offertoires  faciles.  Oj).  3-1. 

—  Six  grands  offertoires.  Op.  35. 

—  Six    morceaux    pour    Vorgne. 
Op.  38. 

—  Six  vwrceaux  d'orgue,    en  ut 
mineur. 

—  Idem.  en  t6  mi- 
neur. Paris,  Regnier-Canaux. 

—  Morceauxpour  V  Harmonium. 
LoRENZO.    Trois  recueils  de  musi- 

que  d'orgue. 

—  120  préludes  pour  V orgue. 

—  trois  fugues  peur  l'orgue. 

—  Six    morceaux  pour   l'orgue. 
Pari?,  Regnier-Canaux. 

Martini.  Méthode  d'orgue. 
Miné.  Manuali  organi. 

—  Méthode  d'orgue. 

Musée  de  l'organiste.  Recueil  des 
autours  anciens  et  modernes.  2 
volumes.  Prague.  Morco  Berra 

Musée  des  organistes  célèbres.  Col- 
lection des  meilleures  fugues  com 
posées  pour  l'orgue,  choisiec  par 


l'abbé  L.  Lambillotto.  2  vol.  Po- 

ris.  Schœnenbcrgcr. 
jMueller  (P.).    10   préludes  pour 

l'orgue.  Maycnco,  Schott. 
Neckomm.  37  morceaux. 

—  24        — 
_  21        — 

—  Marche  religieuse. 

—  11  morceaux   d'orgue.    Paris, 
Rcgnior-Canaux. 

RiNK  (Cli.-II.).  Collection  des  ocu" 
vres  co7nplètes,  en  4  livres. 

—  40  j^i'éludcs  dans  tous  1rs  tons. 

—  48  préludes  faciles.  Paris,  Re- 
gnier-Canaux. 

RiNK.  (Ch.-II.).  Op.  1,  2,  8,  12, 
20,  10,  40,  47,  49,  52,  53,  50, 
58,  74,  99,  100,  108,  110,  120, 
101,  104,  110,  115,  117,  119, 
122,  120,  127.  Mayencc,  Schott. 

RiEDER.  L'Art  de  préluder  sur  l'or- 
gue. Paris,   Regnier-Canaux. 

SciiMiTT  (G.).  Le  grand  orgue  ,  2 
vol.  Choix  des  morceaux  pour  le 
grainl  orgue.  Paris,  Regnier-Ca- 
naux. 

—  24  études  pour  orgue  avec  les 
2)édales  obligées.  Idem. 

Sejan.  Messe  royale  de  Dumont. 

—  Messe  des  annuels  et  des  grands 
solennels. 

—  48  morceaux  d'orgue.   Paris . 
Regnier-Canaux. 

—  G  fugues. 

Steciier  (M.)  Fugues.  I^Iaycnce, 
Schott. 

Seeoer.  Fugues  et  préludes. 

Vamial.  12  figues  pour  l'orgue. 
Mayence.  Sehott. 

Vooler  (Abbé).  112  Préludes.  Pa- 
ris, Regnier-Canaux. 

—  11  Préludes.    Leipzig,  Bapsé. 

—  Vesperœ  chorales  modulis  mu- 
sicis  ornatœ.  Spire. 

VlERLiNG.  Préludes  et  fugues. 
WoLF.  Préludes.  Id. 
Zach.  g  fugues. 
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D'HARMONIE. 
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PETIT    TRAITÉ 


D'HARMONIE 

A  L'USAGE  DES  AMATEURS 

PAR    GUST.  SMITII. 


IVotion^    préliinitiaires. 

1.  La  différence  (espace)  d'un  ton  à  un  autre  s'appelle  Intervalle.  Toi> 
te  conibinaiîron  réguliùre  de  plusieurs  tons  aA'cc  un  ton  principal  prend 
le  nom  A'Accoïxl.  Le  mot  Harmonie  s'applique  t\  chaque  accord  pris 
individuellement,  ou  bien  encore  à  une  suite  régulière  d'accords.  On 
s'en  sort  aussi  ])0ur  désigner  l'ensemble  des  préceptes  qui  enseignent  la 
composition  à  plusieurs  parties. 

2.  Les  Intervalles  reçoivent  leur  nom  du  nombre  de  degrés  qu'ils  em- 
brassent. On  les  mesure  par  tons  et  demi-tons.  Ils  se  divisent  en  Con- 
sonnances  et  en  IMssonarïces.  Les  Consonnances ,  c'est-à-dire  les  Inter- 
valles qui  produisent  à  l'oreille  une  sensation  complète  et  satisfaisante  , 
S>oni  :  Ijunisêon  ou  Première  juste ,  YOetave  juste ,  la  Quinte  juste,  ou 
Parfaite ,  la  Quarte  juste ,  la  ^SV.x^e  majeure  et  mineure ,  la  Tierce  ma- 
jeure et  mineure.  Tous  les  autres  Intervalles  dont  l'effet  en  quelque 
sorte  pénible  semble  nécessiter  une  solution ,  sont  des  Dissonances.  Les 
Consonnances  se  subdivisent  encore  en  Consonnanees  parfaites  et  en 
Consonnances  imparfaites.  Les  Consonnances  parfaites  sont  :  la  Quinte 
2)arfaite ,  la  Quarte  juste ,  V Octave  ci  V Unisson.  Les  Consonnances  im- 
•parfaites  sont  :  la  ^Sixte  et  la  Tierce, 

3.  Pour  indiquer  le  caractère  particulier  de  certaines  notes  dans  uu 
Ton  déterminé ,  on  emploie  les  dénominations  de  Tonique,  de  Médiante , 
de  Sous-dominante ,  de  Dominante  et  de  Sensible ,  termes  qui  corres- 
pondent à  ceux  de  1",  de  3%  de  4%  do  5%    et  de  7*   degré   du  Ton. 

4.  En  comparant  le  mouvement  d'une  partie  avec  celui  d'une  ou  de 
plusieurs  autres,  on  trouve  quatre  espèces  de  mouvements.  On  peut 
employer  ces  différents  mouvements  l'un  après  l'autre  ou  simultanément. 

5.  Une  progresssion  généralement  fautive  et  le  plus  souvent  à  éviter 
est  celle  de  deux  parties  qui  font  par  mouvement  semblable  des  Quintes 
justes  ou  des  Octaves  consécutives.  Ces  octaves  et  ces  quintes  ne  sont 
pas  toujours  visibles  sur  le  papier,  mais  dans  l'exécution  elles  seraient 
d'autant  plus  sensibles  à  l'oreille  que  les  parties  seraient  en  plus  petit 
nombre.  Si  l'on  remplit  en  notes  les  intervalles,  les  yeux  peuvent  se 
convaincre  de  leur  présence.  Les  unes  se  nomment  donc  Quintes  et  Oc- 
taves réelles,  les  autres  Quintes  et  Octaves  cachées. 

G.  La  Préparation  de  la  Quarte  juste   sans  être  positivement  de  ri- 
gueur est  une  précaution   nécessaire  dans    certains  cas  où  cet  intervalle 
est  d'un  effet  peu  satisfaisant,  comme  pir  exemple  dans  le  2^  renverse- 
ment de  plusieurs    accords  i\  moins  qu'il  ne  s'agisse    d'une  Formule  de.- 
Cadence, 
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7.  La  Fnussr  rehitlou  est  rechange  incorrect  (jui  hc  fait  entre  deux 
parties  d'une  not«  altért'e  ou  non  altérée  d'abord,  haussée  ou  biiisséc 
ensuite  à  une  autre  place  que  celle  ou  elle  se  trouvait  ])rinutivonieiit. 
Lors((ue  la  note  (jui  doit  être  affective  d'altération  est  double,  si  l'on  ne 
peut  la  dédoubler  auparavant,  on  tâche  au  moins  que  l'iui  des  tons 
doublés  descende  d'un  degré  sur  l'accord  suivant.  Néanmoins  la  fausse 
relation  est  autorisée  dans  un  grand  nombre  de  cas  pavce<|u'clle  n'y 
produit    point  un  mauvais  eflet. 

8.  Les  Marches  ou  Progressions  harmoniques  consistent  dans  une 
série  d'accords  qui  s'enchaînent  symétriquement  sous  une  forme  ([u'in- 
di({uent  les  mouvements  réguliers  et  progressifs  de  la  liasse.  On  peut 
créer  des  marches  simjilemeut  composées  d'accords  parfaits  ou  d'accords 
dissonants.  On  peut  en  créer  aussi  où  les  dissonants  soient  mOlés  avec 
les  Cousonnants.  ]jes  Marches  de  septièmes  se  basent  sur  la  progression 
des  notes  Fondamentales  dans  un  mouvement  descendant  de  (Quinte 
inférieure  (ou  mouvement  ascendant  de  Quarte  supérieure.)  Le  premier 
accord  de  7"'"  doit  ])resque  toujours  être  préparé  s'il  n'est  un  accord  de 
septième  dominante  ou  de  septième  diminuée.  11  faut  résoudre  le  der- 
nier accord  sur  un  accord  consonnant.  De  pareilles  successions  ont  lieu 
dans  les  deux  modes. 

0.  Une  chute  ou  repos  sur  l'accord  de  la  dominante  s'apjxîlle  Demi- 
cadence:  une  chute  ou  repos  sur  l'accord  de  la  Tonique  non  renversé 
précédé  do  l'accord  de  la  dominante  ou  de  septième  do  dominantr  éga- 
lement dans  son  état  direct  est  une  Cadence  parfuita  qui  termine  le 
sens  de  la  phrase  musicale.  Dans  cette  circonstance  l'accord  antécé- 
dent est  (juelquefois  aussi  celui  de  la  sous-dominante,  ce  qui  donne 
en  même  temps  une  Cadence  jy/agale  et  une  cadence  parfaite.  Eu  iai- 
sant  le  contraire  ,  on  obtient  une  .sorte  de  Cadence  plagale  qui  répond 
à  la  demi-cad(>nce  ordinaire.  Pour  obtenir  une  Cadence  étùtée ,  on  ren- 
verse l'un  des  deux  derniers  accords  ou  tous  deux  à  la  fois,  et  Yen 
fait  une  Cadence  rompue  en  prenant  immédiatement  après  l'jiccord  do 
la  dominante  ou  de  la  septième  de  dominante  tout  autre  accord  (jue 
celui  de  la  Toni(£ue. 

10.  La  Pédale  qui  n'est  ordinairement  qu'une  continuité  de  la  c:- 
dence  résulte  du  prolongement  de  la  ïoni(iue  ou  de  la  Dominauttî  (  u 
à  la  basse  ou  dans  une  partie  supérieure.  La  note  prolongée  peut  s'ap- 
compagnor  de  toutes  sortes  d'accords  qui,  pour  la  plupart ,  lui  s(int  ci:- 
tièrcment  étrangers ,  pourvu  (ju'on  ne  s'éloigne  pas  trop  du  Ton  i)ré- 
dominant.  Au  commencement  et  à  la  fin  de  sa  durée  elle  doit  tuujouis 
faire  partie  de  l'harmonie  soit  comme  note  fondamentale,  soit  au  moins 
connue  note  intégrante.  Dans  les  passages  ou  elle  ne  cesse  janrii>i  dV]i- 
partenir  aux  accords  placés  au-dessus  ou  au-dessous  d'elle,  ou  peut  la 
regarder  plutôt  comme  une  simple   Tenue  que  connue  une  vraie   PédaU. 

11.  On  appelle  Modtdation  le  passage  d'un  ton  quelconque  à  un  ton 
relatif,  et  Transition  le  passage  rapide  d'un  ton  quelconque  à  un  ton 
éloigné.  11  y  a  une  assez  étroite  relation  entre  les  Tona  majeurs  et  les 
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Tons  nuncurs  qui  portent  lo  môme  nom ,  ou  qui  ont  la  même  armure, 
ou  qui  ^e  suivent  innnédiatemcnt  on  propcrcssion  de  Quarte  ou  Quinte. 
Il  suffit  ordinairement  de  l'accord  de  RCptième  dominante  pour  opi'rer 
ces  liaisons  et  fixer  la  nouvelle  tonalité,  maison  est  libre  d'en  cniplny- 
cr  d'autres  avec  celui-lA.  Tour  unir  des  tons  moins  rapproeliés  il  l'nit 
plusieurs  accords  intermédiaires  indépendamment  de  la  septitMue  douii- 
nante.  Quand  aux  Transitions  brusfiues  ,  on  les  obtient  au  moyen  (Us 
cadences  rompues  et  des  trois  accords  qui  ont  la  propriété  de  se  trans- 
former eidiarmoiii((uemcnt ,  c'est-à-dire  par  la  mutntion  d'un  de  leur^ 
tons  en  un  ton  d'une  Gamme  étrangère.  Ces  accords  sont  :  YArcont  de 
sqyfième  doniliuinic ,  V  accord  de  septième  diminuée  et  Y  Accord  de  nixte 
augmentée. 

12.  Les  Accords  plaqués  sont  ceux  dont  on  fait  entendre  les  notes 
simultanément.  Les  Accords  brisés  ceux  dont  les  îiotes  sont  entendues 
successivement  dans  l'ordre  qu'on  a  cru  devoir  leur  assigner.  Les  .l'- 
rords  brisés  suivent  à  peu  près  les  mêmes  lois  que  les  J^laqné.<.  Si  l'Iiar- 
monic  plaf^uée  est  correcte ,  les  accords  brisés  le  seront  au<si. 

13.  Les  Azotes  de,  passage  sont  des  notes  cpii  n'ont  point  d'harmonie  en 
propre  et  qui  occupent  l'espace  d'une  note  réelle  à  l'autre.  Elles  doi- 
vent se  lier  par  degrés  conjoints  aux  tons  intégrants  des  acccn-ds  ;  elles 
se  trouvent  presque  toujours  sur  les  temps  faibles  et  d'ordinaire  ne  se 
chiiFrent  pas.  Elles  peuvent  s'ein])loyer  avec  les  accords  brisés  ainsi  que 
les  espèces    particulières   de  notes  définies  dans  les  articles  ((ui  suivent. 

14.  ]jes  iVnfcs  de  goût  (appoggiatntes)  comme  les  précédentes  sont 
étrangères  à  riiarnionie  radicale.  On  les  écrit  soit  ei>  petites  notes ,  soit 
en  notes  ordinaires  Elles  se  i)lacent  généralement  sur  les  tenq>s  forts  ou 
sur  la  pai  tie  forte  du  temps ,  et  se  frappent  simultanément  avec  les 
notes  réelles  de  l'accord  auxquelles  elles  se  joignent  en  montant  d'un 
'lemi-ton  ou  en  descendant  diatoniquemeut.  Les  notes  de  goût  peuvent 
Li  employer  l'une  après  l'autre  et  avoir  lit  a  dans  plusieurs  parties  à  la  fois. 

15.  Les  Si/ucopes  sont  de  courts  retards  des  notes  réelles,  ou  des 
notes  de  passage  ou  des  notes  do  goût  provenant  de  la  réunion  d'un 
temps  faible  ,  ou  d'une  partie  de  temps  faible  à  un  temps  fort  ou  à 
une  partie  do  temps  fort. 

IG.  Les  Anticipations  sont  des  notes  employées  à  titre  d'emprunt 
avec  l'accord  (jui  précède-  immédiatement  celui  auquel  elles  appartien- 
nent. Il  est  bon  (jue  ces  notes  soient  de  courte  durée. 

17.  Les  Suspensions  résultent  du  prolongemojit  d'un  ou  plusieurs 
tons ,  quel((uefois  même  de  la  totalité  d'un  accord  sur  un  ou  plu.-ieurs 
tons  de  l'accord  suivant  de  façon  que  les  notes  prolongées  reti'rdent  à 
distance  do  seconde  ini'érieure  ou  supérieure  les  tons  intégrants  de  l'ac- 
cord sur  lesquels  elles  font  ensuite  leur  résolution  soit  en  UKuitant,  soit 
en  descendant  ])ar  degrés  conjoints.  Ordinairement  la  suspension  tombe 
sur  les  temps  forts  de  la  mesure  et  sa  résolution  sur  les  temps  faibles. 
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PETIT 


TRAITÉ  D'HARMONIE. 


1 .  Di  —  Qu'appclez-vons  accord  ? 

R,  —  On  appelle  ainsi  plusieurs  notes  échelonnées  l'une  sur  Tautre , 
lesquelles  doivent  être  frappées  simultanément. 

I),  —  Combien  y  a-t-il  d'espèces  d'accords  dans  la  gamme  ? 
R,  —  Trois:  des  majeurs,  des  mineurs  et  un  neutre. 

2.  \)t  —  Quels  sont  les  principcaux  accords  ? 

Ri  —  Ce  sont  Wicœrd  ^k«;/î^i7  majeur  et  mineur,  l'accord  de  la 
dominante  ,  l'accord  de  la  septième  dominante  ,  l'accord  de  la  neuvième 
majeure  et  mineure  dominante,  l'accord  de  la  sensible,  i'accord  de  la 
septième  sensible ,  et  l'accord  de  la  septième  diminuée. 

1),  —  De  combien  de  notes  ces  accords  sont-ils  composés  et  quelles 
sont  CCS  notes  ? 

R,  —  Jj^ accord  parfait  est  composé  de  trois  notes  échelonnées  par 
tierce  dont  l'une  est  majeure  et  l'autre  mineure;  il  porte  le  nom  de  la 
note  qui  lui  sert  de  basse ,  et  si  la  première  tierce  est  majeure ,  l'accord 
est  majeur;  si  au  contraire  elle  est  mineure,  l'accord  est  mineur;  ainsi, 
en  prenant  ut  pour  basse,  vous  aurez  pour  accord  parfait  majeur  ut, 
mi  h,  sol;  l'accord  mineur  sera  ut,  mi  |?  ,  sol.  Si  vous  prenez  ré  pour 
basse ,  vous  aurez  ré ,  fa  jj ,  la  pour  accord  parfait  majeur ,  et  ré,  fa  b , 
la  pour  accord  parfait  mineur.  Exemple  : 


Accord   parfait. 


majeur. 


mineur. 


majeur. 


mineur. 


M 


^ 


La  construction  de  cet  accord  se  borne  donc  à  cette  règle  :  une  note 
pour  basse ,  la  tierce  et  la  quinte  de  cette  note.  Seulement  ie  ferai  ob- 
server que  quand  cet  accord  a  la  tonique  pour  note  fondamentale,  on 
l'appelle  accord  tonique. 

L'accord  de  lu  dominante  est  celui  qui  a  cette  note  pour  basse; 
comme  l'accord  parfait ,  il  se  compose  de  trois  notes  échelonnées  en  tierce 
majeure  et  mineure. 

Prenant  le  ton  à'ut  pour  faire  l'exposition  de  tous  ces  accords ,  celui 
de  la  dominante  sera  donc  composé  de  sol,  si  et  ré.  Cet  accord  est 
toujours  majeur.  Exemple: 


I 
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note 

ob- 

,   on 

asse; 
ierce 

n  celui 
est 


Accord  de  la  dominante. 


i 


En  ajoutant  à  cet  accord  une  tierce  mineure  au-dessus  dcr^,  laquélli 
est  /a ,  septième  do  snl,  vous  aurez  l'accord  do  la  septième  dominante} 
Cet  accord  se  compose  des  quatre  notes  .so/,  si,  ré  ai  fa.  Exemple: 

Accord  de  la  septième  dominante. 


i 


s 


ï 


En  ajoutant  une  tierce  majeure  ou  mineure  au-dessus  du  fa ,  la- 
quelle tierce  est  la^ovi  li  \?  neuvième  de  sol,  vous  aurez  l'accord  do 
la  neuvième  dominante,  majeure  avec  le  la  jjet  mineure  avec  le  la  [?. 
Cet  accord ,  à  l'inverse  des  accords  parfaits ,  tire  sa  qualité  do  majeur 
ou  mineur  de  sa  dernière  tierce ,  c'est-à-diro  de  sa  tierce  la  plus  élevée. 
Exemple  : 

Accord  de  la  neuvième  majeure  et  mineure  de  la  dominante. 

-k"^       ^  1  ^ 


li'accmxl  de  la  sensible  se  compose  de  trois  notes  échelonnées  par 
tierces  mineures  et  ayant  la  sensible  pour  note  fondamentale  (2).  Cet  ac- 
cord n'est  autre  que  celui  de  1  eptième  dominante  privé  de  sa  note 
fondamentale.  Exemple  : 


Accord  de  la  sensible. 


i 


Cet  accord ,  eu  égard  à  sa  première  tierce ,  pourrait  être  classé  par- 
mi les  accords  mineurs  ;  mais  sa  seconde  tierce  ,  étant  aussi  mineure , 
lui  donne  une  construction  à  part,  ce  qui  oblij^e  à  le  caser  dans  une 
catégorie    particulière.    Aussi  a-t-il  reçu    différentes   dénominations  :    les 

(1)  Cet  accord  s'emploie  dans  les  deux  modes.  j 

(2)  Quand  les  notes  fondamentales  de  l'harmonie  sont  à  la  même  partie, 
cette  dernière  s'appelle  èasse  fondamentale.  Le  premier  qui  en  a  posé  la  règle 
est  Rameau  de  Dijon,  dans  son  Traité  do  l'harmonie  en  1722.  Les  modifications 
qui  ont  été  apportées  à  son  système,  depuis  son  époque,  l'ont  complètement 
changé.  On  dit  aussi  basse  continue,  quand  cette  basse  dure  toute  une  pièce  de 
musique  :  nous  devoas  cette  dernière  h.  Louis  Viadaua,  moine  de  l'observance, 
qui  vivait  en  1603. 


74 


NOUVEL  ABÉCÉDAIRE 


uns  l'appellent  nr.cord  favori ,  à  raison  du  charme  qu'il  cause  lorsqu'on 
le  fait  entendre  ;  d'autres  rappellent  accord  neutre  ,  comme  n'apparte- 
nant à  aucun  mode  :  il  a  reçu  aussi  le  nom  d'accord  de  quinte  dimi- 
nuée ;  mais  cette  qualification  est  fausse,  attendu  ([ue  la  quinte  si,  fa, 
est  mineure,  (|u'ellc  est  le  renversemeut  de  lu  qunrte /«, ,  si,  et  qu'une 
quarte  majeure  renversée  produit  une  quinte  mineure,  et  enfin  qu'un 
intervalle  ou  accord  ne  peut  être  augmenté  ou  diminué  sans  le  secours 
des  signes  altératifs. 

En  ajoutant  à  cet  accord  une  tierce  majeure  au-dessus  du  fa ,  laquelle 
tierce  vous  donnera  le  la  t] ,  septième  de  si ,  vous  aurez  l'accord  de  la 
septième  sensible ,  qui  n'est  autre  que  celui  de  la  neuvième  majeure 
dominante  privé  de  sa  note  fondamentale.  Exemple  : 

Accord  de  la  septième  sensible. 


i 


f 


En  baissant  d*un  demi-ton  le  la  de  cet  accord ,  vous  aurez  l'accord 
do  la  septième  diminuée,  lequel  est  le  même  quo  celui  de  la  neuvième 
mineure  dominante ,  privé  de  sa  note  fondamentale.  Exemple  : 

Accord  de  la  septième  diminuée. 


w 


.kg- 


f 


3.  D«  —  Les  accords  ne  sont-ils  pas  aussi ,  comme  les  intervalles , 
susceptibles  d'être  renversés ,  mais  sans  pour  cela  changer  de  nom,  quoi- 
que n'ayant  plus  la  note  fondamentale  à  la  basse  ? 

K*  —  Oui ,  les  accords  sont  susceptibles  d'être  renversés  et  ces  ren- 
versemcns  se  font  aussi  comme  pour  les  intervalles,  en  portant  la  note 
basse  à  l'aigu  ou  la  note  aiguë  au  grave  ;  mais ,  dans  ce  cas ,  les  notes 
qui  composent  l'accord  ne  sont  plus  régulièrement  échelonnées  par  tierce , 
et  c'est  cette  disposition  qui  fait  reconnaître  qu'un  accord  n'est  pas 
dans  son  état  direcl.  On  dit  qu'un  accord  est  dans  son  état  direct  quand 
il  a  la  note  fondamentale  à  la  basse  et  que  les  autres  notes  sont  éche- 
lonnées par  tierce. 

I).  —  Combien  ces  accords  ont-ils  de  renversemens  ? 

ft«  —  Les  accords  de  trois  notes  en  ont  deux,  les  accords  de  qua- 
tre notes  en  nt  trois,  et  les  accords  de  cinq  notes,  qui  sont  ceux  de 
la  neuvième  dominante,  n'en  ont  également  que  trois,  attendu  que  la 
neuvième ,  devant  toujours  se  trouver  à  distance  de  neuvième  de  la  no- 
te fondamentale,  ne  se  renverse  pas. 

D*  —  Faites-moi  l'exposition  de  tous  ces  renversemens  ? 

Ri  —  li  accord  parfait ,   majeur   ou  mineur ,    a  pour  basse  à  son 
premier  renversement  sa  tierce ,  et  au  second  sa  quinte.  Exemple  : 
(1)  Cet  accord  peut  e'employer  dans  les  deux  modes. 


' 
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m. 


Accord  parfait  et  ses  renverssmentR. 
État  direct,  1"  renversement.  2^  renversement. 


:g=±^g 


ZOSL 


-o- 


o^ 


-}m-~ 


it 


Comme  l'accord  parfait,  \ accord  de  la  dominante  a  pour  basse  à  son 
premier  renversement  sa  tierce  ,    et  \  son   second  sa  quinte.    Exemple  : 

Accord  d9  la  dominante  et  aas  renversements. 

État  direct.  V-^  renversement.  2«  renversement. 


U accord  de  la  septième  dominante  a  pour  basse  à  son  premier  ren- 
versement sa  tierce,  à  son  second  sa  qnhitc ,  et  à  son  troisième  il  a  sa 
septième.  Exemple  : 

Accord  de  la  septième  dominante  et  ses  renversements. 

État  direct.         K''  renversera.      2"  renversera.       3»  renversera. 


I 


tG^- 


& 


&- 


1 


^ 


JO- 


-&■■ 


-G- 


-G- 


mm 


Jj^accord  de  la  neuvième  majeure  dominante  a  pour  note  de  basse  -X 
son  premier  renversement  sa  tierce,  à  son  second  il  a  sa  quinte,  et  t\ 
son  troisième  il  a  sa  septième;  la  neuvième,  ne  se  renversant  pas,  reste 
dans  sa  position  numérique  eu  regard  de  la  note  fondamentale.  Exemple  ; 
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Accord  de  la  neuvième  majeure  dominante  et  ses  renversements. 

État  diroct.         l'^  rcriverscni.       2"  renvcrscm.       3"  renverscm. 


1j  accord  de  lu  neuvième  mineure  dominante  a  pour  basse  ii  ses  rcn- 
Tcrscmcns  les  mêmes  notes  que  celui  de  la  neuviùmc  majeure  (lominan- 
tc.  Ces  renver&eiueus  sont  aussi  du  même  nombre.  Exemple  : 

Accord  de  la  neuvième  mineure  de  la  dominante  et  ses  renversements. 


État  direct. 


1"  renversem.       2*  renversem. 


3"  renversem. 


Jj'accord  de  hi  sensible ,  qui  n'est  composé  que  de  trois  notes ,  a  com- 
me les  accords  parfaits  et  de  dominante  ,  pour  note  de  basse  à  son  pre- 
mier renversement ,  sa  tierce  .  et  à  son  second  sa  quinte.  Ce  dernier 
renversement  produit  l'accord  qu'on  appelle  triton ,  à  cause  de  la  quar- 
te/a  ,  si,  composée  de  trois  tons.  Exemple: 

Accord  de  la  sensible  et  ses  renversements. 
État  dirct.  1"  renversement.  2'=  renversement. 


&- 


JQ- 


\ 


-O^- 


O^- 


-©>-- 


\iaccord  de  la  septième  de  la  sensible  a  pour  note  de  basse  à  son 
premier  renversement  sa  tierce,  à  son  second  sa  quinte,  et  à  son  troi- 
sième sa  septième.  Exemple: 


iil 
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Accord  de  la  septième  de  la  Bflnsible  et  ses  renversements. 
État  direct.         1"  rcnvcrsem.      2«  ronversein.        3»  renversera. 


^£ 


'--E^ 


\ 


m 


-G- 


o~ 


'&- 


Quant  à  \accord  de  la  septième  diminuée,  les  notes  basses  de  ses 
renversemens ,  sont  les  mêmes  que  celles  des  renversemens  de  l'accord 
de  la  septième  sensible.  Exemple  : 


m 


Accord  de  la  septième  diminuée  et  ses  renversements. 

État  direct.        1"  renversera.  2«  renversera.        3»  rcnvtrsom. 


fe^j 


-&- 


:fes^ 


-G- 


—tG 
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I 9G — 
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4.  D*  —  Une    seule   note  placée  à  la  basse   peut-elle  suffire  pour  in- 
diquer les  accords  ? 

R*  —  Oui ,  mais  on  est  obligé  de  mettre  au-dessus  de  cette  note 
des  chifires  dont  la  propriété  est  d'indiquer  l'espèce  d'accord ,  et  si  cet 
accord  est  ou  non  dans  son  état  direct. 

D»  —  Comment  s'appelle  cette  indication  des  accords  ? 

R«  —  Elle  s'appelle  basse  chiffrée. 

Di  —  A  qui  en  attribue-t-on  l'invention  ou  du  moins  qui  le  pre- 
mier donna  des  règles  sur  lu  signification  de  ces  chifires  ? 

Ri  —  Ce  fut  Alexandre  Guidotti  qui  vivait  en  1600. 

5.  D«  —  Indiquez-moi  la  manière  de  chiflrer. 
R*  —  L'acc6j*c?  parfait   dans   son  état  direct   s'indique    par  ^  ou' 

Ttar  5  seul,  le  premier  renversement  par  ^  ou  par  6  seul  et  le  second 
'Renversement  par  S-  Si  cet  accord  est  mineur,  on  met  un  bémol  au 
chiffre  représentant  la  tierce.  Exemple  : 


(1)  Ce  reaversement  doit  toujours  être  préparêb 
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Accord    parfait  chifiVd. 


LjL-gr:L-g!i--iir:=:-=lI-i,g^r:i-gzHz^ it 

2-liï?i=iiïillii?ilf 


Jj  accord  ih  lu  tlnmliKintr  su  cliittVîitit  conuiic  l'iiccord  )>,irf;iit,  ninjcur 
.'ittoiidu  (jiu'  (''iimiic  lui  il  n'est  (■(iiii])()>('  (|U0  de  trois  notes  éelioloiméos 
(J;iiis  le  inêiiK!  ordre,  j(^  crois  inutiliï  d'en  donner  des  exenii;les. 

\j(irri>r<l  (le  1 1  scjif  iàiK'  <loiii!ihiiifi'  dans  t^ow  {'t((f  dirccf  s'indi((uo  par 
un  7  ;  le  jnunili r  roiocrsimcnt  par  *'  ,  en  ayant  soin  de  traverser  le  5 
d'uiKî  petite  barro  s'inclinant  de  droite  à  Lcaucho  ])onr  indi((uer  la  (piinto 
mineure;   1»;  sccoikI  rniiursrinriit    s'inJiiiue    par    t  et  le  t/vixicnic  par  A 

surmonté    dune    petite  croix    indi(juant  li  (juarto  niajeure,    ou  siniplo- 
mcnt   2.  Exemple: 


Accord  de  la  septième  dominante  chiffré. 


$ 
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^==^ 


^I^Et 
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\j  accord  de  hi  neuvième  majeure  domînanfc  dans  son  état  clircct  s'iû- 

7  14 

di(iue  par   ^  ,    sou  premier   renversement  par  5  ou  5  ,     son    second  par 

3  3 

6  12  0         12 

'5   OU  4  ,  SOU  troisième  par  3    ou".  La  seconde   manière   do  chiffrer  est 

3  3  2  8 

préférable  :  elle  indi(iUO  mieux  la  position  de  la  neuvième.  Exemple  : 

Accord  de  la  neuvième  majeure  dominante  chiffré. 


(!> 


» 


7              14 

12 

6              IQ 

5    ou     .1 

h          3 

6 
4 

3     ou      4 

3 

3 

2                2 
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h'accnrcl  de  la  rinivlPm»'  innmire  ilomlnmntc  so  chiffre  dans  son  état 
direct  et  8cs  renvn'stmnits  coiiinu!  l'acconl  do  hi  nouviùino  majeure 
dominante;  aonlem<'iit  «m  a  s(»in  dans  lo  modo  majeur  do  mettre  un 
béuKjl  au  eliiffro  iii(li(|uaiit  la  neuvième  mineure,  et  dans  le  modo  mi- 
neur do  mettre,  outre  un  bémol  au  ehiflVo  indiquant  cotto  note,  une 
croix  ou  un  dièsi^  au  chiffre  (jui  représente  la  tierce  do  la  note  i'onda- 
lucntale.  Kxemiil»!  : 


( 


Accord  do  id  neuvième  mineure  dominante  chiffré. 
Mode  majeur. 


!!:|— TriL^rzprr^lr-- 
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Mode  mineur. 


\i(uiçmd  de  la  soisilih;  ,  n'étant  composé  que  de  trois  notes ,  se  chiffre 
connue  l'accord  parfait;  mais  ces  trois  notes  s'échelonnant  par  tierces 
mineures ,  on  a  soin  de  barrer  le  5  indiquant  Véfdt  direct ,  -punr  avertir 
que  la  quinte  doit  être  mineure.  Au  premier  renvcrsnnoit  on  met  une 
croix  au  chiffre  indiquant  la  sensible  ,  et  au  second  renversement  on 
met  aussi  une  croix  au  chiffre  représentant  cette  note ,  pour  indiquer 
la  quarte  majeure.  Exemple  : 

Accord  de  la  sensible  chiffré. 


(1)  Ces  accords  do  neuvième  majeure  et  mineure  se  chifTrent  souvent  dans  l'état 
direct  et  les  deux  premiers  renversements  avec  le  chiffre  intérieur  de  moins. 
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h'occord  di',  lu  srpfintir  ncn.nhfr  iliins  su?»  l'tat  dlfirt  t^iml'mxw  par 
^;  le  jirrmiir  n nvrrscmoit  H'indujuc  pur  «,  le  sicojid  par  XI  et  le 
troiautm    par  x4  <»ii  X8- 

Accord  do  la  Roptiàmo  aonsiblo  chiffré. 


Ij^^wm/  tir  l'i  srptititic  iliniiiniâ'  so  ohilfri'  dans  son  éfnf  (liraf  et 
/!rs  niirrrsmii  IIS  l'i^iimic  colui  do  la  sc]»tièiue  sonsildc;  sc!id('i»n.'iit  il  l'iut 
iiK'ttrc  un  l)riiinl  au  l'hitVro  indii|naiit  la  iioto  diiiiiinu'c,  ou  traverserez 
cliinVc  d'iuie  ])arre  s'iuelinant  (k^  droite  ;\  ,<:auelie  et  mettre  une  croix  au 
chillVr  ([ui  ivprc.sotite  la  scnsiliK-.  Exemple  ; 


fel^i 


Accord  de  la  septième  diminuée  chiffré. 
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|)(  —  Si  la  basse  elianire  de  notes  sans  chani^or  d'aecord ,  e>t-ou  obli- 
gé di'  mettre  de  nouveaux  eliitfres  au-de.'sus  des  notes? 

Iti  —  Non  ,  mais  une  birre  partant  des  clutîVes  posés  d'abord  et  se 
prolongeant  aukuit  (juil  y  a  de  uotes .  iudicjue  que  l'accord  est  toujours 
le  mOiuc. 

Exemple 
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!)•  —  Quand  une  note  d<'  ba-iso  fait  partie  do  deux  accords  diffcTcnts, 
couinu!iit  thiHrf-t-nii  ccîttu  jioto  ? 

'         Ut  —  On  met  ù  côté  l'un  de  l'autre  les  chitl'res  repréticntant  ces  ac- 
cords. J:]esuiuplc  : 


G.  Di  —  Y  a-t-il,  (juand  les  accords  ho  succèderit ,  quf.'lqaos-unos  de 
leurs  notes  (|ui  aient  des  marches  i'orcécs,  c'est-à-dire  «jui  soient  obligées 
do  monter  ou  de  descendre  'i 

R«  —  Oui,  et  CCS  obligations  se  trouvent  toujours  à  la  résolution 
d'uD  dissonant  sur  un  accord  consonnnhf, 

Di  —  Qu'appclez-vous  résolution  't 

Rt  — J'appelle  ainsi  la  chute  d'un  accord  sur  son  voisin. 

!)•  —  Et  ((u'appclez  vous  accord  oiiisonnanf  et  accord  dissomnit? 

Kl  —  On  appelle  accords  consoiuians  ceux  dont  l'ensendile  flatte 
rorcille ,  tels  ((uo  Wiccord  jnirfiàt  et  plus  particulièrement  les  accords 
de  deux  notes  tonnant  des  intervalles  de  tiirccs,  sij-t<s,  (jiiintcs  et  octaves. 
Les  accords  dissonans  sont  ceux  dont  l'ensemble  est  moins  agréable  à 
l'oreille  et  qui  laissent  désirer  plus  de  douceur ,  tels  que  les  accords  de 
septième  dominante,  neuvième  majeure  et  mineure  de  ht  dominante , 
septième  sensible,  septième  diminuée,  enfin  tous  ceux  (jui  dans  leurs  ren- 
verscmcns  produisent  des  intervalles  conjoints. 

D»  —  A  qui  doit-on  lu  découverte  des  accords  dissonans  ? 

R«  —  A  ce  même  Montcverde ,  déjà  cité. 

Di  —  Quelles  sont  donc  les  notes  qui  dans  ces  accords  sont  obli- 
gées de  monter  ou  de  descendre? 

Ri  —  La  sous-dominante  et  la  sus-dominante  qui  composent  les  accords 
de  septième  et  de  neuvième,  étant  des  dissonances,  puisqu'elles  forment,  dans 
les  ren  ver  semons  de  ces  accords,  des  intervalles  conjoints,  doivent  toujours 
descendre  d'une  seconde  majeure  ou  mineure;  la  sensible,  <jui  à  l'oreille 
produit  l'effet  d'un  dièse,  doit  toujours  monter  d'une  seconde  mineure. 

(Les  barres    iudiquent  les  notes    sur   lesquelles   les   dissonances  et  la  seusible 

doiveut  se  résoudre). 

Exemples  : 
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7,  D«  —  Pourriez-vous   nf indiquer  comment  les  accords  s'enchaînent 
«ntre  eux? 

Bt  —  Oui ,  en  vous  donnant  l'emploi  de  chacun  d'eux. 

Exemples  : 
Emploi  des  accords  parfaits. 
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Emploi  de  l'accord  de  gcptiùme  dominante. 
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Emploi  de  l'accord  de  septième  scn^ible. 
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Emploi  de  l'accord  de  septième  diminude. 
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Eini)loi  di;  l'accord  do  neuvième  majeure  dominante. 
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Kiiii»loi  de  l'accord  de  neuvième  mineure  (.!  ^minante. 
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8  ]),  —  Y  !i  t-il  dos  accords  dans  lesquols  se  trouvent  des  notes  faisant 
leurs  réf>ohitions  contrairomont  à  celles  indiquées  par  les  signes  altéra- 
tifs  (jui  les  affectent ,  et  à  celles  demandées  par  l'ureille  ? 

R,  —  Oui ,  et  ces  notes  se  trouvent  danr;  les  accords  de  neiiviùme 
majeure  et  nruriàne  mineure  de  xccond  degré. 

])•  —  Quels  sont  les  accords  (jue  vous  appelez  ainsi? 

R«  —  Ce  sont  ceux  (jui  ont  le  second  degré  de  la  ganuue  pour 
note  fondamentale  :  ainsi  ,  dans  le  ton  d'?(^ ,  ces  accords  sont  composés 
des  notes  ré.  fa  \  la  ,  ut,  mi  ^  pour  celui  de  neuvième  majeure,  et  mi  ^ 
pour  celui  de  neuvicme  mineure.  Exemple  : 


^ 


Accui'd  di  la  neuvième  majeure  et  mineiu'e  du  second  degré. 
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D»  —  Comment  ces  accoru:.  .oai-ils  leurs  résolutions  ? 

lit  —  De  deux  manières,  savoir:  sur  l'accord  de  la  dominante  ou 
de  la  septième  dominante ,  et  sur  celui  de  la  tonlqnc  dans  son  dernier 
renversement ,  c'est-à-dire  à  la  quinte  et  à  la  seconde  inférieure.   Ex  : 

Accord  de  la  neuvième  majeure  de  second  degré  se  résolvant  sur  celui 

de  la  dominante. 
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Accord  de  la  neu7ième  mmeure  de  second  degré  se  résolvant  sur  celui 

de  la  dominante. 
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Accord  (le  la  nciivicme  majeure 

de  second  degré  se  résolvant 

sur  celui  de  la  tonique. 


Accord  de  la  neuvième  mineure 

de  second  degré  se  résolvant 

sur  celui  de  la  tonique. 
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9  Di  —  Ces  accords  ne  sont-ils   pas    employés  le  plus   ordinairement 
sans  note  fondamentale? 

Ri  —  Oui ,  et  alors  ils  sont  considérés  comme  accords  de  septième 
mineure  et  septième  diminuée  de  quatrième  degré.  Exemples: 

Accord  de  septième  mineure  et  de  septième  diminuée 
de  quatrième  degré. 


( 


* 
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Ces  accords  font,  comme  ceux  de  neuvième  de  second  degré,  leurs 
résolutions  sur  l'accord  de  la  dominante,  et  sur  celui  de  la  tonique 
dans  ^on  dernier  renversement.  Cotte  dernière  résolution  surprend  et 
étonne  toujours  l'oreille  ;  cependant ,  quand  on  en  use  avec  modération 
elle  produit  un  bon  effet. 

D»  —  L'accord  de  septième  diminuée  de  quatrième  degré  ne  s"cm- 
ploie-t-il  pas  aussi  avec  tierce  diminuée  ? 

R,  —  Oui,  mais  dans  ce  cas  i.  fait  sa  résolution  sur  l'accord  de 
la  tonique  ,  et  il  doit  être  dans  sou  premier  renversement.  Exemple  : 

Accord  de  septième  diminuée  d<i  (luatrième  d^gré  avec  tierce  diminuée, 

dans  sou  premier  reuvcrsenient ,  se  résolvant  sur 

celui  de  la  tonique. 


(1)  Cet  accord  s'appelle  aussi  accoiu)  de  graote  sixte  ou  de  sixte  acgmentêb. 
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10.  Dt  —  Les  notes  doivent-elles    toujours  f;iire  partie  des  accords  qui 
sont  frappés  en  même  temps  (ju'elles  ? 

Rt  —  Non  ,  mais  dans  ce  cas  on  dit  :  retard ,  anticipation ,  pro- 
longation ou  pédale.  (Cette  dénomination  du  s-on  prolongé  vient  de  ce 
qu'à  l'orgue  le  son  soutenu  se  fait  avec  1"  pédale).  Ainsi  on  dit  :  rrtard, 
quand  la  note  faisait  partie  de  l'accord  précédent  ;  anticipation ,  quand 
la  note  doit  faire  partie  de  l'accord  qui  suit;  et  pédale,  quand  la  no- 
te se  prolongeant  un  certain  nombre  de  mesures,  on  fait  entendre  avec 
elle  des  accords  qui  lui  sont  entièrement  étrangers.  Cependant  de  temps 
à  autre  elle  doit  faire  partie  de  ces  accords,  et  sa  prolongation  doit  se 
terminer  à  la  cadence  où  cette  note  ,  dans  le  cas  contraire ,  devrait  fai- 
re partie  de  l'accord  formant  la  cadence.  Il  y  a  trois  pédales  qui  sont 
la  pédale  inférieure ,  la  pédale  intérieure ,  et  la  pédale  supérieure  ;  elles 
ne  peuvent  se  faire  que  sur  la  toiii(|ue  ou  la  pédale  dominante ,  et  ces 
notes ,  en  commençant  et  en  finissant ,  doivent  toujours  C-trc  notes  fon- 
mcntales  des  accords  ;  c'est-à-dire  que  ces  accords  premiers  et  derniers 
doivent  être  dans  leur  état  direct.  Exemples  : 


PÉDALES  INFÉRIEURES. 
Sur  la  tonique. 
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Sur  la  dominante. 
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PÉDALES   INTÉKIEUIIES. 
Sur  la  tonique. 
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Sur  l;i  dominante. 
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PÉDALES  SUPÉRIEURES. 
Sur  la  toniciuo. 
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Sur  la  dominante. 
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ANTICIPATION. 
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ht  —  Lo  retard  ne  formc-t-il  pas  des  accords  autres  que  ceux  que 
nous  avons  revicontrds  ? 

R«  —  Oui ,  par  exemple  le  retard  de  la  tierce  par  la  quarte  don- 
ne Taccord  de  (|uinte  et  quarte  ;  le  retard  de  l'octave  par  la  neuvième 
forme  l'accord  de  neuvième  et  quinte  ,  etc.  Exemple  : 


Retard  de  l.a  tro'siime 
jiar  la  quarte. 


Retard  de  l'octave  par  la 
neuvième. 


11,  Di  —  Dans  le  paraîtra  plie  ci-dessus,  vous  avez  dit  que  la  pédale 
devait  faire  partie  de;  l'accord  formant  cadence  ,  qu'appelez-vous  cadence  ? 

R.  —  On  appelle  ainsi  la  terminaison  d'un  sens  ou  d'une  phrase 
iiinsic  lit'. 

])t  —  Combien  y  en  a-t-il  ? 

R,  —  Deux  principales ,  savoir  :  la  cadence  sur  la  tonique  qu'on 
nomme  lutihrice  parfaite,  et  la  cadence  sur  la  dominante,  laquelle  s'ap- 
pelle  ridoicr  de  repos. 

\),  —  Comment  se  font-elles  ? 

Rt  —  La  cadence    parfaite  se  fait  par  la  résolution  de  l'accord  de 
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la  dominante  ou  de  la  septième  dominante  sur  l'accord  majeur  eu  mi- 
neur de  la  tonique  :  cette  cadence  eut  Jinale.  La  résolution  de  l'actMird 
de  la  sensible  ou  de  la  septième  diminuée  est  aussi  cadence  parfaite  , 
mais  étant  moins  terminativc  elle  ne  s'emploie  que  rarement  comme  ca- 
dence finale.  Ces  accords  doivent  toujours  être  dans  leur  état  direct. 
Exemple  : 


Cadence  parfaite. 
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La  cadence  de  la  dominante  se  fait  par  la  résolution  de  l'accord  ma- 
jeur ou  mineur  de  la  tonique ,  ou  de  tout  autre  accord ,  sur  celui  de  l:v 
dominante.  Exemple: 


Cadence  do  la  dominante. 
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de 


Dt  —  La  caderce  parfaite  doit-elle  toujours  être  faite  lorsqu'elle  .se 
présente  ? 

R,  —  Non,  elle  peut  être  évitée,  interrompue,  ou  rompue. 

D,  —  Qvi'appelle-t-on  cadence  parfaite  éritée  ? 

R,  —  On  appelle  ainsi  la  résolution  de  l'accord  de  la  septième  do- 
minante sur  l'accord  de  la  toni(|ue  auquel  on  ajoute  une  tierce  mineu- 
re ,  ce  (jui  fait  un  nouvel  accord  de  septième  douiinantc.  Exemple  : 
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D«  —  Qii'oppoloz-vnus  ivirUncr,  par/dite  întcrrompiic  y 
R«  —  On  appelle  ainsi  la  résolution  (1(^  l'aocoid  do  la  soptièmo  tlo- 
minanto  sur  h;  second  renversement  de  l'aceord  pariait  majeur  du  troi- 
sième decfrd    fvaqui'l  on  ajoute  une    tierce    mineure;    ce  (jui  fait  encore 
un  nouvel  ac(y>rd  de  septiiMne  dominante.  Exemple  ; 

Cii'lcnoo  iiiu-faitc  iiilcrroiiiiuio. 
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Dt  -  -  Qu'appeloz-vous  cadcacr  parfaite,  rompue  / 

R.  —  On  appelle  eadenee  p^rfaitc  rompue  la  résolution  de  l'accord 
de  la  septième  dominante  sur  l'aecord  partait  mineur  du  sixième  degré 
sans  renversement.  ï]xemi)le  : 

Cadence  parfaite  rnuipue. 


12.  I).  —  Comment    appelle-t-on    les  aecords   quand,    dans  l'exécution , 
les  notes  (|ui  les  composent  sont  frappées  toutes  ensemble? 
U,  —  Cela  s'ajijjelk-  faire  ih^  accords  plaques. 
IK  —  Et  quand  les  notes  soiit  frappées  alternativement  ? 
U,  —  Cette  exécution  s'appelle  ((rjjégrr.  Exemples; 
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Accordri  itla(|ucs. 


Le3  nicmcd  arpégés. 


Di  —  Quand  on  doit  faire  plusieurs  arpc'ges  do  suite  et  du  même 
dessin  ,  doit-on  les  écrire  tous  ? 

Ht  —  On  peut  ^;'eu  dispenser  en  écrivant  soulcnicut  le  premier  et 
en  représentant  les  autres  par  des  accords  au-dessus  desquels  on  met  le 
mot  arpège  ou  son  abrtgé  arp.  ;  ce  (jui  indi(jue  la  manière  de  rendre 
ces  accords.  Exemple  : 


Arpège. 


1).  —  Si  on  devait  faire  plusieurs  arpèges  sur  le  même  accord ,  de- 
vrait-on les  écrire  tous  ? 

R«  —  Non ,  on  peut  écrire  le  premier  et  représenter  les  autres  par 
des  barres  inclinées  de  droite  t\  gauche,  qu'on  appelle  barrra  d'abrévia- 
tion. Ces  barres  doivent  aussi  représenter  le  mouvement  de  ces  arpèges, 
c'est-à-dire  que  s'ils  sont  faits  en  croches ,  l'abréviation  de  chacun  d'eux 
doit  être  une  seule  barre  ;  s'ils  ?ont  faits  en  doubles-croches,  l'abréviation 
de  chacun  d'eux  doit  être  deux  barres,  etc.  Exemple  : 


D»  —  Quand ,  en  arpégeant ,  on  soutient  les  notes  de  l'accord , 
comment  appelle-t-on  cette  exécution  ? 

R«  —  Elle  se  nomme  acciacatura.  Cette  manière  de  rendre  l'ac- 
cord s'indique  en  écrivant  en  petites  notes  et  dans  leur  ordre  successif 
toutes  les  notes  de  l'accord  et  ensuite  l'accord  lui-même  ,  lequel  doit  être 
lié  avec  les  petites  notes.  Souvent  on  l'indique  par  un  zig-zag  perpen- 
diculaire qu'on  met  avant  l'accord.  Exemple  : 

Acciacatura. 
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l.i.  ht  —  E.st-il    iiidifféniit   do  faire  ces  uocords  touidurs  fort  on  tou- 
jours doux  y 

Rt  —  Non  ,  il  est  des  circonstimces  dans  les((uelle8  il  faut  les  utta- 
((Uer  avec  force  ,  et  d'autres  avec  douceur. 

I)i  —  Comment  s'appelle  l'action  d'opposer  ainsi  la  force  à  la  dou- 
ceur ? 


Itt  —  Elle  s'appelle  nuancer  In  mmique,  lui  donner  de  Vcxprcfi- 
si'o)i  ,  de  la  vie,  de  la  couleur.  Cette  opposition  se  rencoutrc  plus  sou- 
vent à  la  mélodie  qu'il  Yhnrmonîc  (i). 

!)•  —  Comment  s'indi(|uent  ces  nuances  ? 

U*  —  Par  des  termes  italiens  qui  se  mettent  partout  où  leur  pré- 
sence est  utile. 

])•  —  Qui  le  premier  employa  ces  termes ,  ou  du  moins  les  prin- 
cipaux. 

R«  —  Ce  fut  Dominique  Mazzochi,  musicien  de  l'école  romaine, 
qui  vivait  vers  1638. 

(1)  Ou  appelle  mélodie  une  succession  de  sons  agréables  à  l'oreillo,  et  har- 
monie les  accorda  qui  l'accompagnent,  c'est-à-dire  qui  60  trouvent  sous  elle 
tour  être  exécutés  Cû  même  temps. 
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